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Resumen

Este trabajo propone una aproximacion a las estrategias compositivas utilizadas por
Harold Gramatges (1918 —2008) en dos de sus obras pianisticas: Dos danzas cubanas
(1948) y Guajira (1956). La perspectiva analitica semidtica permite conectar
estructuras con su significado sociomusical en estas piezas, las cuales proponen claras
referencias socioculturales de “lo cubano” y son elocuentes de la cultura musical donde
fueron concebidas. Se ofrece una interpretacion de las elecciones creativas del
compositor y de su pensamiento estético e ideologico en relacion a su contexto en un
momento concreto de su trayectoria cuando se desempenid como lider de la
joven intelectualidad progresista de la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo (1951-1960).

Palabras clave: Harold Gramatges, analisis musical, semidtica de la musica, identidad,
cultura musical, Sociedad Cultural Nuestro Tiempo.
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Introduccion






Presentacion y justificacion del tema de estudio

Esta investigacion propone una aproximacion a las estrategias compositivas utilizadas por Harold
Gramatges (Santiago de Cuba, 26 de septiembre de 1918 — La Habana, 16 de diciembre de 2008),
una de las personalidades sefieras de la musica académica contemporanea cubana e iberoamericana
en dos de sus obras pianisticas: Dos danzas cubanas (1948)! y Guajira (1956). La ultima fue
escrita durante su periodo como presidente de la sociedad cultural Nuestro Tiempo (1951-1960).
La primera coincide con la etapa mas tardia del Grupo de Renovacion Musical de Cuba
(1942-1948) —al cual pertenecio en su etapa formativa en el Conservatorio Municipal bajo la
direccion de José Ardévol (1911-1981) — y expresa una continuidad entre ambas
entidades. Puede afirmarse, entonces, que estas piezas sugieren construcciones ideoldgicas e
intelectuales de una generacion trascendente y decisiva en los procesos de legitimacién cultural

en Cuba.

Su labor al frente de Nuestro Tiempo —nacida en el Conservatorio Municipal y orientada
ideologicamente por el Partido Socialista de entonces— coincide con un importante y prolifico
periodo de su creacion, puesto que supuso una actividad politica y cultural enfocada hacia la
difusion de la creacion contemporanea y vanguardista de intelectuales, artistas plasticos, cineastas,
compositores e intérpretes cubanos. Definida por Gramatges, como un «frente de trabajo
ideologico e intelectual opuesto al régimen dictatorial de [Fulgencio] Batista», su seccion de
mausica, segun él mismo afirma, «realiz6 una actividad de gran importancia histérica para la

musica cubana, tanto para los compositores como para los intérpretes» (Gramatges 1997, 41.

La joven vanguardia intelectual que cimentd Nuestro Tiempo? ocup6 cargos directivos en las
instituciones culturales reorganizadas y fundadas al triunfar la Revolucién cubana en 1959. En

décadas sucesivas, la adscripcion de compositores cubanos a los lenguajes vanguardistas

! Esta obra fue versionada para orquesta sinfénica en 1950.

2 Entre ellos los intelectuales Juan Marinello, Mirta Aguirre, Nicolas Guillén y Carlos Rafael Rodriguez. La seccion
de musica contd con la participaciéon de algunos miembros de Renovacion Musical: José Ardévol, Edgardo Martin,
Serafin Pro y Argeliers Ledn. También de Juan Blanco, Maria Antonieta Enriquez y Manuel Duchesne Cuzan.



(serialismo, musicas electronicas, aleatoriedad, etc.) incluy6 la utilizacion de rasgos propios de la

masica cubana, que se continuaron manifestando de manera mas o menos explicita.

Con este trabajo me planteo avanzar en el conocimiento sobre la obra de este compositor al abordar
composiciones que no han sido estudiadas con anterioridad. Ademas, también pretendo contribuir
a engrosar los estudios criticos y analiticos sobre musica académica cubana (e hispanoamericana)
del siglo pasado y, en concreto, el terreno de lo ideoldgico y de lo sonoro. Puesto que estas piezas
plantean referencias socioculturales definidas, es plausible abordarlas desde un enfogque semiotico
y hermenéutico que no ha sido aplicado hasta este momento para el estudio de la obra de
Gramatges de manera especifica, relacionando sus experiencias musicales e intelecto con la

creacion sonora.

Solo una pequefia parte de su enjundiosa obra musical, que comprende mdusica sinfonica, de
camara, coral, vocal-instrumental, para guitarra, piano, ballet, cine y teatro —y que le hizo
merecedor del | Premio Iberoamericano de la Mdsica “Tomas Luis de Victoria” (1997) otorgado
por la SGAE— ha recibido la atencion de los music6logos.

En una entrevista concedida a Rafael Guzman (2008, 28) 2 expresa lo siguiente:

El piano es mi instrumento, me valgo de €l para la transicion entre un momento y otro, el
teclado ha gobernado estos transitos. Yo empiezo en esa primera etapa neoclésica con
varias obras entre ellas la Sonata para clavicémbalo. Después viene la manera en que yo
S0y mas yo en un primer momento que son los Tres Preludios a modo de toccata, porque
esos preludios, que son una gran sonata, tienen un primer movimiento derivado de la
célula del son. El segundo movimiento es un son con sus disonancias, aunque nunca fuera
de la tonalidad, y el tercero es una guajira desparramada. O sea, parto de fuentes populares
que estan ahi y llego a un estado de intelectualidad, de regocijo, de imaginacién y de
fantasia. Es el piano el que me facilita realizar estos transitos.

% La entrevista tuvo lugar en septiembre de 2005 con motivo de la realizacion de la tesis doctoral de Guzman sobre el
ciclo de obras Moviles I-1V.



Fue este instrumento el que le permitid realizar sus «<mutaciones a lo largo de un proceso evolutivo
como creador» (Guzman 2008, 28), el cual transité desde el estilo neoclasico hacia la adopcion de
procedimientos de las vanguardias europeas surgidas después de la Segunda Guerra Mundial, que

derivod en una explotacion timbrica pianistica en el Movil 1 (1969).

Estado de la cuestion

La revisién bibliografica de materiales disponibles permite establecer unos antecedentes de
la presente investigacion orientados hacia tres direcciones: los textos que abordan la vida y la
obra del autor que expresan fundamentalmente una inclinacion biografica y contextual (en
diccionarios y fuentes historiogréficas) y analitica (en las monografias y los catalogos); los
testimonios y juicios criticos que ofrecié el compositor en varias entrevistas durante su
trayectoria y algunos estudios que, desde enfoques semi6ticos, abordan la creacion musical
de algunos autores cubanos contemporaneos a Gramatges e informan sobre su contexto

histérico-musical.

Es logico suponer que, por su relevancia, la figura de Gramatges aparezca referida con un enfoque
biografico en el Diccionario de la masica espafiola e hispanoamericana (Gémez, 1998), y los
diccionarios sobre musica cubana de Helio Orovio (1981) y Radamés Giro (2002). Los principales
textos historiogréaficos sobre mdsica cubana —La musica en Cuba (2012) de Alejo Carpentier;
Introduccién a Cuba: la musica (1969) de José Ardévol, de Edgardo Martin Panorama historico
de la musica cubana (1971) y Masica latinoamericana y caribefia de Zoila Gomez y Victoria Eli
(1995)- refieren su participaciéon en la gestion y direccion de instituciones culturales, realizan
aproximaciones generales y descriptivas a su labor composicional y pedagdgica y comentan su
insercion en el Grupo de Renovacion Musical de Cuba (1942-1948)* durante su etapa formativa
en el Conservatorio Municipal de La Habana asi como en el movimiento de vanguardia musical

cubana correspondiente a la etapa posrevolucionaria.

4 Bajo la direccién del misico de origen catalan José Ardévol.



Las entrevistas encontradas se caracterizan por la diversidad inherente a ese género. Los reportajes
de Hamilé Rozada (1986) y Neisy Ramdn (1988) discurren sobre la cantata poli-autoral que iria a
estrenarse en el Festival de Montepulciano con la participacion del compositor. Leonardo Acosta
(1976-1977), Rolando Cartaya (1978), Frank Rodda (1978), Mayra A. Martinez (1987), Sahily
Tabares (1996), Mireya Castafieda (1997), Gina Picart (2002), Maria Elena Vinueza (2005) y
Heriberto Feraudy (2009) ofrecen informacién de tipo mas personal, sobre su historia de vida y

posturas estéticas e ideoldgicas.

Su faceta como gestor y su ideario politico —constatable también en los testimonios orales
referidos y escritos propios— han sido abordados en los estudios de Ana Lizandra Socorro (2013)
e lvette Céspedes (2017). El primero relaciona una coleccion de programas de conciertos de la
Orquesta Filarmonica de la Habana que fue agrupada por el compositor durante los afios cuarenta
con el ideario izquierdista que este desarrollaria. Céspedes, por su parte, aborda su desempefio en
el liderazgo de algunas instituciones entre 1959 y 1964, primeros afios del proceso revolucionario
cubano, especificamente en la Direccion General de Cultura y la Embajada de Cuba en Francia.
Alli Gramatges establecié conexiones con personalidades relevantes del campo artistico (e
intelectual) para conseguir el apoyo a la causa politica cubana (Céspedes 2017, 37). In Memoriam.
Homenaje a Frank Pais (1962) es una de las obras concebidas durante ese periodo que la autora
describe sin profundizar demasiado en el analisis®. Refiere no obstante representaciones musicales
en el discurso musical, «rasgos estilisticos de géneros de la musica tradicional cubana como el son,
la guajira y la cancion», los cuales «adquieren valor simbdlico al ser articulados con la narrativa
biografico-musical que Gramatges construye del héroe» al narrar, dentro de una estructura
conformada por cinco secciones en un solo movimiento, eventos de la vida y muerte del personaje.
Asi, la insercion de una cita de una cancidn santiaguera refiere el accionar urbano clandestino de
Pais en Santiago de Cuba y la inclusién de una “guajira” en la cuarta seccién simboliza la figura
del guerrillero en la Sierra Maestra del oriente cubano.

5 El estreno de la pieza tuvo lugar en julio de 1962 en el Teatro Oriente (Santiago de Cuba) por la Orquesta Sinfénica
Nacional dirigida por Enrique Gonzélez Mantici (director titular) y en conmemoracion de la muerte de Frank Pais,
uno de los principales protagonistas de la lucha urbana contra la dictadura de Fulgencio Batista. La pieza represent6
la ideologia revolucionaria cubana en las giras de Mantici por China y la Uni6én de Republicas Socialistas Soviéticas
(URSS) en 1963 (Céspedes 2017, 50).



La perspectiva analitica ha sido explotada con mayor profundidad por otros autores que se
relacionan a continuacién, cuyos estudios resultan de utilidad para conocer al Gramatges
compositor en cuanto a procedimientos compositivos y también en cuanto a la construccion de
sentido en su discurso musical a partir de la significacion de elementos distintivos de expresiones

musicales cubanas.

Miriam Pérez Fleitas (1987) analiza los principios constructivos de Tres preludios (piano, 1952-

53), cuyas referencias socioculturales residen en los géneros musicales son y guajira.

La tesis doctoral de Marta Rodriguez Cuervo (2002) aporta amplia informacién biogréafica y de
manera diacrénica algunos datos de concepcidn y caracteristicas generales sobre obras de
Gramatges tales como Moviles(I-1V), In Memoriam, Cantata de la Paz, Guirigay y Sinfonia en Mi
(entre otras). La analista utiliza la teoria de las entonaciones formulada por Boris Asafiev e
identifica rasgos de la guajira de salon y del son en Serenata (para orquesta de cuerdas, 1947),
Disefios (para quinteto de viento e instrumentos de percusion cubana, 1976). Lo mas relevante de
su estudio es, a mi juicio, que ofrece una sintesis de «modelos de actuacién» y de las reglas que
los rigen en una busqueda fructifera de generalizaciones sobre «la esencia signica de lo cubano».
Esto ultimo queda explicado por la autora cuando explica que a través de «tomas y
reelaboraciones» «el comportamiento e interaccion de los elementos musicales ha condicionado
la presencia de rasgos estilisticos de lenguaje de la musica popular tradicional cubana, principios
constructivos y elementos de la cultura popular tradicional de la musica instrumental» (Rodriguez
Cuervo 2002,12). Rodriguez Cuervo también prologa Harold Gramatges. Catalogo de
compositores (1997) realizado por José Amer con el auspicio de la Fundacion Autor, donde ofrece
una descripcion con sentido diacronico de los procedimientos composicionales de Gramatges cuyo
«denominador comun es la expresion de la identidad nacional» (Rodriguez Cuervo 1997, 15).
Debo acotar que dicho catalogo ha resultado particularmente util para situar las obras elegidas en
este trabajo en el contexto global de la creacién del compositor. En su preambulo, la musicéloga
engloba en el neoclasicismo la creacién de Gramatges correspondiente a los afios cuarenta y
cincuenta del pasado siglo, la cual desembocaria, durante los afios setenta, en un «penetrante
pluralismo», en la indeterminacién musical y en la disminucion del uso de rasgos nacionales de

manera explicita y de la forma como elemento organizador (Rodriguez Cuervo 1997, 16).



Los Mdviles, para piano (1), conjunto instrumental (11'y 1) y guitarra (IV), [compuestos de] 1969
a 1980, han sido sus piezas mas visitadas por los investigadores (Acosta 2001, Guerrero 2002 y
Guzman 2008). En ellas se incorporan los nuevos procedimientos técnicos y estéticos de la
vanguardia europea posterior a la Il Guerra Mundial que denotan el modo en el que el autor se
inserta en la vanguardia musical cubana de los afios sesenta. Leonardo Acosta y Aimée Guerrero
refieren caracteristicas esenciales morfolégicas e instrumentales, procedimientos técnico-
musicales, influencias, aleatoriedad e intertextualidad dada a partir de elementos tomados de la
mausica popular y folclérica cubana. Para Guzman, el ciclo constituye la ruptura con el pasado
neoclasico del compositor, si bien la incursion dentro de los nuevos procedimientos técnicos en
cuanto a la indeterminacion general de los parametros musicales no alcanza el extremismo de la
indeterminacion total de Cage ni del serialismo integral de Boulez. La «cubania» en estas obras,
afirma el estudioso, viene dada a través de varios elementos heterogéneos: «intertextualidad, el
uso de la percusién, la ampliacion timbrica de los instrumentos tradicionales [se refiere al
procedimiento conocido como “técnicas extendidas”], el empleo de especificos o aproximados
ritmos de nuestro acervo musical, asi como en el intangible, pero presente, espiritu cubano deestos
Moviles» (Guzman 2008, 112).

Jose Luis Fanjul (2012, 2014) analiza la manifestacion del ideario hispanico en la estética comin
del Grupo de Renovacion Musical. El estudioso refiere la vinculacion de esta institucion con la
Generacion poético-musical del 27 y la influencia de idearios estéticos de procedencia espafiola
que sirvieron de base a este grupo de compositores para construir una cubanidad a través de la
musica (Fanjul 2014,72).

Sobre la Sonata para piano (1942) de Gramatges, obra que le vali6 ganar una beca para estudiar
composicién con Aaron Copland y direccion orquestal con Koussevitsky en Tanglewood, Estados
Unidos, el musicologo alude a los referentes hispanos empleados en esta pieza comparandola con

sus obras vocales-instrumentales:

[...] se encierra en ella una trama conceptual histérica como poética equilibrada, de tinte
alegérico con una especie de uniformidad total, también vista en los poemas
musicalizados por Gramatges con textos de escritores espafioles, como por ejemplo
Cancion (1940) para coro mixto a seis voces con texto de Juan Ramén Jiménez, Soneto
(1941) para coro mixto a cinco voces con texto de Luis de Gongora, y Cancidn (1941)

para coro mixto a tres voces con letra de Rafael Alberti (Fanjul 2014,73).



Es mérito de Fanjul sintetizar, ademas, otros rasgos grupales a mi juicio relevantes para este trabajo
y que se hallan referidos en el primer capitulo. Entre ellos, la reaccion [frente] a estéticas
compositivas de otros autores cubanos vinculadas al nacionalismo de salon y al postromanticismo;
la asimilacion del afrocubanismo desde el orden de la forma que supuso un trabajo con la estética
neoclasica conforme a su tiempo y la influencia de las ideas de la Poética Musical (1942) de Igor
Stravinsky; la importancia del orden formal como sistema de organizacién de ideas musicales
que permitiria llenar un vacio e inaugurar una escuela de composicién cubana y la utilizacion
comun de rasgos —que él denomina «topicos genéricos»— de la musica popular cubana,
«desde los sentidos de europeidad como forma y cubanidad como contenido, a menudo,
fluctuantes en sus representaciones», de acuerdo con intereses e historias de vida de estos
individuos (Fanjul 2014, 58).

Las obras para voz y piano de Gramatges han sido objeto de un analisis compositivo en la tesis
doctoral de Morales Caso (2014), quien ha delimitado una serie de caracteristicas que Gramatges
comparte con su contemporanea Gisela Hernandez (1912-1971): el empleo de rasgos esenciales
de musica cubana (tonada campesina, guajira y son, género conciliador de elementos culturales
hispanos y africanos), la recurrencia asidua a fuentes literarias hispénicas, la utilizacion del
contexto arménico andaluz, el compromiso ideolégico con la Revolucion Cubana y con la
integridad latinoamericana (Caso 2014, 260). Tambiéen refiere (en el caso de Gramatges)
la utilizacion de una variedad de procedimientos compositivos conectados con las
vanguardias europeas que se enlazan con la renovacion estilistica y conceptual de la tradicion
musical cubana en la obra de este compositor a partir de una asimilacion progresiva de nuevas

técnicas.

La perspectiva semidtica en el andlisis de la obra de los contemporaneos de Gramatges permea
los recientes estudios de Ana Gabriela Fernandez de Velazco (2017) y Yurima Blanco (2018)

también ofrece pautas para este trabajo.

La investigacion de Ferndndez de Velazco (2017), intitulada «Confluencia de tradicion, identidad
y exilio en la obra para piano de Julian Orbdn. Andlisis de la Tocata y Partita No. 4». La autora
identifica rasgos identitarios en la retorica de Orbon —compositor cuya declaracién identitaria

beligerante fue objeto de polémica en el entorno cubano que le rode6— a partir del hallazgo de



topicos, citas y alusiones en la Tocatta y la Partita No. 4 que remiten a la mdsica “culta” y
folclorica espafiola 'y a la musica folclorica cubana. Aunque la autora desarrolla este Gltimo aspecto
en menor medida, pone de manifiesto el componente hibrido en la identidad construida y

mantenida por Orbon como creador (Fernandez de Velazco 2017, 25 y 200).

La tesis doctoral de Blanco comprende el estudio biografico y artistico del compositor e
investigador cubano Hilario Gonzalez (1920-1996) desde una perspectiva hermenéutica y
semidtica. Aborda su repertorio y las estrategias compositivas desarrolladas en la obra vocal de
Gonzalez, en las cuales detecta una serie de topicos caracteristicos de la cultura musical cubana
que se manifiestan a partir de sintesis de elementos estilisticos y tipologias de la cancion y la danza
cubanas, entre los cuales los mas recurrentes son la habanera, el bolero, la criolla, la guajira, el
son, el pregdén y la conga (Blanco 2019, 667). Estos muestran a su vez el componente hispano del
cancionero tradicional cubano y la sintesis de lo hispano y lo africano en la identidad musical de
Cuba. Esta tesis de corte analitico hace uso de la teoria de los topicos, adaptada al contexto cubano
a partir del modelo desarrollado por su director, Villar-Taboada, para el estudio de la mdsica
espafiola contemporanea. Segun la autora, los tépicos musicales en la obra de Gonzalez, en
relacion con los lenguajes técnicos y estéticos de diferentes contextos, «adquieren significados
contextuales y se reflejan mediante una estrategia compositiva particular a la que apela el
compositor para la definicion de su lenguaje técnico y estético: el uso de elementos populares

cubanos para evidenciar su compromiso ideoldgico e identitario» (Blanco 2019, 668).

Cureses y Avifioa (2001, 174) opinan que «el creador contemporaneo no sélo es un compositor de
sonidos, sino también de ideas». Sin embargo, a modo de sintesis, puede afirmarse que la
historiografia citada sobre Gramatges no aporta de modo suficiente un analisis de su ideario

vinculado a su creacion musical®y que las aproximaciones a su obra musical resultan insuficientes.

& Ademas de las disimiles entrevistas realizadas a Gramatges y publicadas, su produccion intelectual es abundante, tal
y como queda referida en la tesis doctoral de Morales Caso: «“La Sociedad Sinfénico-Coral de La Habana”, Nuestro
Tiempo, |, 2, La Habana, 1954; “Festival de Caracas”, Nuestro Tiempo, I, 4, La Habana, 1955; “El Orfe6n Cuba”,
Nuestro Tiempo, 11, 9, La Habana, 1956; “Opera de Mozart en Pro-Arte”, Nuestro Tiempo, 111, 9, La Habana, 1956;
“Los conciertos en Pro-Arte”, Nuestro Tiempo, 1V, 15, 1957; “Estreno de Elegia y Canto, de Juan Blanco”, Nuestro
Tiempo, 1V, 16, 1957; “Apuntes sobre el segundo Festival Latinoamericano de Caracas”, Nuestro Tiempo, 1V, 18, La
Habana, 1957; “Aniversario de la muerte de Caturla”, MUsica, 2, 1970; “Entrevista a César Pérez Sentenat”, Musica,
23, 1972; “Leo Brouwer: toda la muUsica para todos”, La Gaceta de Cuba, 168, 1978; Presencia cubana en la musica
universal, La Habana, LC, 1983; Presencia de la Revolucién en la misica cubana, La Habana, LC, 1983. » (Morales
Caso 2014, 457). Es importante aclarar que por razones ajenas a mi voluntad en este trabajo no se ha tenido acceso a
todas estas fuentes.
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La produccion intelectual de Gramatges y la reconstruccion de sus experiencias imprescindible
para un analisis de sus piezas partiendo de sus conceptos creativos, filoséficos, politicos, asuncion
de influencias y procedimientos compositivos puestos en conexion con estéticas contemporaneas.
En la literatura consultada se constata que “lo cubano” en musica fueron una de sus preocupaciones
principales desde la década del cuarenta, lo cual queda evidenciado a partir de la revision de los
estudios analiticos sobre sus piezas, donde son recurrentes, en el discurso musical, referentes
socioculturales expresados de distintas maneras, mediante la utilizacién de diversos criterios

técnicos y estéticos.

Objetivos de la investigacion

Con la motivacion de dilucidar (al menos en parte) su inquietud he seleccionado para ser
analizadas dos obras pianisticas que plantean claras referencias socioculturales de “lo cubano”,
escritas durante un periodo y contexto delimitado de su vida y actividad profesional donde se
conjugan sus facetas creativa e ideoldgica: Dos Danzas Cubanas (1948) y Guajira (1956) bajo el
presupuesto hipotético de que las estrategias compositivas utilizadas en estas piezas son elocuentes
de la cultura musical donde fueron concebidas. Me he trazado los siguientes objetivos:

v Realizar un el analisis paramétrico de Dos Danzas Cubanas (1948) y Guajira (1956).
v" Realizar un anélisis semidtico, que conecte el plano estructural (objetivo) con el del significado
(que depende de una interpretacion subjetiva).

Marco Tedrico

Con el objetivo de singularizar los procedimientos compositivos que articulan el discurso de estas
piezas este estudio se adscribe a la conceptuacion de “andlisis musical” planteada por Villar-
Taboada (2013, 41).

[...] el andlisis musical es aquella parte del estudio de la mdsica que toma como punto de partida la
masica misma y que tiene como objetivo relacionar la musica con su contexto cultural, a partir de
la explicacion de las estrategias compositivas que determinan el funcionamiento de los elementos

que rigen su estructura.

Esta postura me parece adecuada para afrontar el trabajo analitico, puesto que se basa en la

necesidad de conectar lo formal y su interpretacion, en la imbricacion y continuidad entre formay
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significado, puesto que estos dos son aspectos que deben considerarse «indisolubles e
irrenunciables» para cualquier estudio de andlisis musical (Villar-Taboada, 2013, 2). Ademas,
porque el propio concepto lleva implicita la revision critica de algunos preceptos que considero
importante puntualizar. Segun Villar-Taboada, el concepto unificador y estatico de “estilo” implica
una serie de caracteristicas musicales que hablan de la concepcion poética e intencion estética de
un autor determinado y en ese sentido presenta dos problemas: «su imbricacion historica y su
dinamismo». Opina que «un andlisis de los estilos tenderia a la deformacion de la verdad,
viciandola, desde el principio, por inducir a una historia cultural teleoldgica, donde cada
produccidn se explicaria como una evolucién desde o hacia un estilo concreto» (Villar-Taboada
2013, 38). Es pertinente de cara al anlisis asirme a esta observacion, puesto que se aviene a la
personalidad dindmica de Gramatges, quien niega cualquier principio rector unico de estilo en su
obra. Asimismo, coincido en que la nocion de “técnica” es demasiado especifica y enfocada hacia
la descripcidn de elementos, cuando, en verdad, el objetivo es ofrecer una conclusion explicativa
general de las elecciones y actitudes creativas de un individuo, y de su pensamiento musical puesto
en relacion a su contexto. De este modo, fundamentado en el cuestionamiento necesario para las
nociones de estilo y técnica, y como alternativa a esta ultima, el autor plantea un nuevo concepto
pragmatico de “estrategias compositivas” derivado de la nocion previa de Meyer, al cual este

trabajo se adhiere’:

[...] las estrategias compositivas son las decisiones mediante las que el compositor,
siguiendo a o desviandose de las pautas de comportamiento de una tendencia musical,
establece las funciones con que organiza su musica. De esta manera, con el concepto de
estrategia compositiva incorporo las ideas de comparacion (necesaria para ponderar el
sometimiento a las pautas) y de funcion (necesaria para ordenar las relaciones entre
elementos) (Villar-Taboada 2013, 40).

7 Para formular su propuesta Villar-Taboada se apoya en Meyer, un importante referente de los estudios de significado
en musica En orden de comprender estas “elecciones” y otorgar una acertada atencién a las “constricciones” rectoras
de los estilos planteadas por Meyer, Villar-Taboada las cita: [...] éstas pueden ordenarse en “leyes”, “reglas” y
“estrategias”. Las “leyes”, de naturaleza fisica o psicolégica, son universales (“transculturales™) e incumben a la teoria
musical. Las “reglas” ya no son universales (sino “intraculturales”) y “constituyen el nivel mas alto de constricciones
estilisticas y el de méas alcance”, puesto que definen la libertad de que disponen los compositores dentro de cada estilo.
Las “estrategias”, en cambio, “son elecciones compositivas hechas dentro de las posibilidades establecidas por las
reglas del estilo” y, en ese sentido, son el medio a través del cual se pueden apreciar con mayor facilidad las diversas
actitudes individuales de los compositores (Meyer 2000, 33-48 citado por Villar-Taboada, 2013, 40).
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Conectar estructuras con su significado sociomusical se hace posible desde la perspectiva
semidtica antes enunciada capaz de comprender la misica como un fenémeno sociocultural®. Se
toma en cuenta la nocion de cultura musical propuesta por Gino Stefani (1987) definida como «el
saber, el saber hacer y el saber comunicar», en otras palabras, como la «capacidad de producir
sentido mediante y/o alrededor de la musica» (Stefani 1987, 95)°. Segln Stefani la cultura es
«saber reconocer y/ o instituir estructurantes, estructuraciones correlacionantes entre el sonido-
masica y la cultura ambiente» (Stefani 1987, 98). De esto se deduce que los codigos, en tanto
reglas de estructuracion de elementos, resultan ser suficientemente flexibles como para
manifestarse de distintas maneras (Stefani 1987, 97-99). La nocion de codigo como convencion
cultural capaz de explicar el sentido de las practicas musicales permite conectar lo musical con lo
extramusical. En las piezas analizadas se dan cita cddigos significantes académicos occidentales y
socioculturalmente construidos de la musica cubana. De acuerdo con lo anterior, cobra sentido una

relacion sinérgica entre contexto y autor que viene a constituir la cultura musical.

Una produccion de significado en torno a la musica se nutre de experiencias musicales de
Gramatges, su vida estudiantil y profesional en la academia y su adscripcion a los preceptos
estéticos y estilisticos de Renovacion Musical, los nexos intelectuales establecidos durante su
pertenencia a la Sociedad Nuestro Tiempo y su propia reflexion estética e ideoldgica. Se elige este
enfoque desde la perspectiva de que las expresiones artisticas no son el mero reflejo de su contexto
sociocultural, sino que lo construyen. La posibilidad de explorar e interpretar la relacién

significante entre la cultura musical cubana y las obras de Gramatges permite conectar relaciones

8 Este se inserta dentro de un enfoque semiético-hermenéutico (Hernandez Salgar 2011, 67). Soy consciente de las
limitaciones de este tipo de estos enfoques (t6pico, competencia, gesto musical) que plantea Hernandez Salgar. Y es
que segln este autor estos analisis no tienen en cuenta las circunstancias individuales de cada oyente en el proceso de
construccién de significados (Hernandez Salgar 2011, 67).

9 Su Modelo de Cultura Musical esta estructurado en niveles de codificacion. En primer lugar se encuentran los codigos
generales, que son esquemas perceptivos y légicos, comportamientos antropologicos, convenciones basicas con las
que se percibe e interpretan las experiencias sonoras. Les siguen las practicas sociales, de las cuales se deducen cddigos
que regulan la produccion de sentido con los sonidos. Las especificamente musicales (cantar, tocar, componer, el
concierto, la representacion lirica, conservatorios, critica, investigacion, entre otras) se conectan con el siguiente nivel
denominado técnicas musicales. Estas poseen dimension semantica, puesto que la musica es siempre produccion de
sentido para la cultura global. Teorias, métodos, instrumentos, pardmetros como la altura, la duracion, la dindmica, la
timbrica, la articulacion, armonia, modo, textura, estructuras melddicas, formas, etc., son regulados por cédigos
heterogéneos. El nivel correspondiente a estilos comprende las caracteristicas formales, técnicas de época, de género,
de corriente, de autor (modos particulares de hacer) y «como huella en la misica de los agentes, procesos y contextos
de produccion». Aqui resalta la autonomia y unicidad de la creacién musical y propone hablar de «idiolectos» como
«estilos peculiares para obras particulares e irreductibles a comunes denominadores». Como nivel Ultimo se
encuentran las obras musicales «particulares, individuales, Unicas» (Stefani 1987, 100-108).
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significantes entre practicas culturales musicales, pensamiento estético e ideoldgico y elecciones

discursivas del compositor en un momento concreto de su trayectoria.

Se asumen también puntos centrales de la teoria de los topicos musicales planteada por Kofi
Agawu (2012), que ya ha sido aplicada por Blanco (2018) para el estudio de la musica vocal de
Hilario Gonzélez, contemporaneo de Gramatges. Estos son comprendidos como «construcciones»,
«lugares comunes incorporados a los discursos musicales y reconocibles por los miembros de una
comunidad interpretativa» (Agawu 2012, 83), teniendo en cuenta, ademas, que los tdpicos «pueden
posibilitar una explicacion de la forma o dinamica interna de la obra, su postura expresiva o incluso
su estructura» (Ibidem, 86). La identificacion inicial de las relaciones de topicos se realiza
mediante el anélisis parametrico. Sin embargo, las correlaciones encontradas se sustentan en el
conocimiento precedente, lo cual ofrece, en mi opinidn, un sustento mas sélido a los tdpicos
identificados. En este sentido, la investigacion se ha apoyado en las teorizaciones que sobre esas
construcciones han realizado algunos académicos cubanos, principalmente Alén (1981, 2006),
Linares (1999), Orozco (1984, 1985, 1992, 2014), Leon (1984), Gomez Garcia y Eli Rodriguez
(1995), Rodriguez Cuervo (2002) y Alegria (2005). Esta tradicion musicologica resulta
particularmente Gtil para llevar a cabo un andlisis musical semi6tico que sistematiza codigos,
parametros estructurales, articulaciones discursivas y lugares recursivos, que, puestos en relacién
con las reflexiones estéticas e ideologicas del autor, permiten conocer la cultura musical que les es
inherente a las obras y, finalmente, lograr una exégesis de las mismas. En las teorizaciones de
Ledn (1984), Linares (1999), Eli y Gbémez (1995) y Alén (2006) se sustenta la conexion
intergenérica que se produce en el &mbito de la guajira, los rasgos de otras musicas campesinas y
la cancion. Para el abordaje de Dos danzas cubanas (Montuna y Sonera) es provechosa la nocion
de “franjas de accidon” (también llamada Teoria de las franjas accionantes) enunciadas por Danilo
Orozco (1985) —a partir del concepto de franjas de timbres de Argeliers Leon (1984) —. El
concepto desarrollado por Ledn (1984, 113-132) plantea franjas de timbres determinadas por las
funciones ritmicas, arménicas o melddicas, tanto especificas como movibles, que desarrollan los
instrumentos en determinados géneros. Este fue transformado por Orozco con la aplicacion de
principios semi6ticos y de la teoria de grupos. En El son: ¢ ritmo, baile o reflejo de la personalidad
cultural cubana? (1985), Orozco refiere que, en las practicas del fendbmeno cultural sonero, es
posible identificar maneras de hacer caracterizadas por el empleo de grupos de signos con

funciones identificables en el sentido de franjas. Segun este autor, en relacion con las estructuras
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reiterativas, oscilantes o inconexas que se ejemplifican durante el andlisis que este trabajo
desarrolla en el capitulo dos, en los sones se producen generalmente entre otras posibilidades:
franjas intermitentes, franjas reiterantes, franjas de desplazamientos y franjas aleatorias (Orozco
1985, 372).

Las teorizaciones y modelizaciones sobre el tumbao identificadas por Alegria (2005) y Orozco
(2014) sirven asimismo para calzar los patrones ritmicos empleados por el compositor para
significar lo cubano presente en las musicas populares interconectadas de su cultura. Para
comprender los alcances semanticos y discursivos del tumbao, acudo al criterio de Alegria, quien
afirma que, en el contexto cultural cubano, este recurso se erige como un «fendémeno
multidimensional, con tres areas de significacion que se interconectan, condicionan e influencian,
a través de vinculos connotativos y relaciones mimético-gestuales». Estas dimensiones son las
siguientes: «—dimension musical en la que se produce una significacion musico-gestual interna y
externa [...], —dimension bailable en la que se produce una significacion gestual-corporal
propiamente dicha [y] —dimension linglistica en la que se produce una significacion lingistico-
semantica» (Alegria 2005, 56). Sin descartar los alcances musico-gestuales socioculturales, la
relevancia para el caso que me ocupa radica justamente en su capacidad para generar ambitos
significantes y discursos sonoros diversos. Aungue ambos autores, con evidentes nexos entre sus
trabajos, definen el tumbao teniendo en cuenta practicas sociomusicales recientes, también apuntan
que, aunque no se conceptualizara antes, se encuentra presente en variadas expresiones musicales
cubanas primigenias, sobre todo soneras. En este sentido, los tres modelos de tumbao distinguidos
por Alegria se configuraron en un periodo que denomina super-nodo, oscilante entre los afios 30

y 50 del siglo XX, justo el marco temporal en el que Gramatges crea las obras aqui analizadas.

Se asume en este trabajo el concepto de «identidad musical» segun la define de forma critica Villar-
Taboada en su articulo «Tradicion e identidad en la conformacion de la identidad musical gallega:
conflictos en la construccion de la cultura» (2004) como «canon cultural de la masica», es decir,
«la esencia —casi atemporal— [...] sobre la que se construye un repertorio de obras aceptadas
como «ejemplares», «tipicas» 0 «caracteristicas» (Villar-Taboada 2004,122). Este marco
socioconstruccionista permea mi enfoque, el cual es importante aclarar que no ha sido aplicado a
la masica de Gramatges. Asimismo, subyacen en mi aproximacion analitica las ideas de

integracion y sintesis que argumentara Fernando Ortiz en su concepto de “Transculturacion” en
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1940 mediante la metafora culinaria del “Ajiaco”. Sobre el concepto de “cubanidad” el etndlogo

afirmo lo siguiente:

La cubanidad plena no consiste meramente en ser cubano por cualesquiera de las contingencias
ambientales que han rodeado la personalidad individual y le han forjado sus condiciones; son
precisas también la conciencia de ser cubano y la voluntad de quererlo ser. [...] Acaso se piense que
la cubanidad haya que buscarla en esa salsa de nueva y sintética suculencia formada por la fusion
de los linajes humanos desleidos en Cuba; pero no, la cubanidad no esta solamente en el resultado
sino en el mismo proceso complejo de su formacion, desintegrativo e integrativo, en los elementos
sustanciales entrados en su accion, en el ambiente en que se opera y en las vicisitudes de su
transcurso (Ortiz, 1996: 3-5).

Hacia ese sentido se hallan orientados los planteamientos de Orozco sobre la identidad cuando
afirma su caracter procesual y dinamico, propio de la realidad histérica, imprescindible para una
aproximacion a la misma «al margen de los regionalismos, nacionalismos estrechos vy
hegemonismos culturales». Segun Orozco los rasgos de identidad a menudo expresan similitud
entre diferentes expresiones y contextos en lugar de circunscribirse a estos de manera absoluta.
Afirma que «[...] mas que identidad (como intencién o como deseo) es la tipicidad real adquirida
en dicho proceso, la reveladora de resultados significativos a través de rasgos concretos, todo ello

en un continuo y complejo desarrollo. [...]» (1992, 158).

Metodologia y fuentes para la investigacion

La metodologia que voy a seguir en este estudio toma en cuenta algunas pautas establecidas por
Cureses y Avifioa (2001, 173-200). Comienza con los procedimientos correspondientes a la
investigacion historica (busqueda y recopilacion de datos para su clasificacion e interpretacion,
busqueda de referencias bibliograficas relativas al tema)*°. Posteriormente, atendiendo al principio
hermenéutico de que «la interpretacion de la musica como objeto debe ser comprendida en su

contexto cultural» (Villar-Taboada 2014, 123), se contextualizan las obras en su marco historico,

10 Resulta provechoso el articulo citado de Cureses y Avifioa —ademas de que he basado metodolégicamente esta
propuesta de investigacion en la guia que proporcionan—, por cuanto proponen una distincién y explicacién genérica
para los textos (generalistas, reflexivos y monogréficos) que conforman el estado de la cuestion. Ademas, se toma
como referencia su reflexion sobre las particularidades de uso del problematico término «Vanguardia.
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con el objetivo de comprender su intencionalidad creativa. EI primer capitulo se construye sobre
la base de las entrevistas realizadas a Gramatges antes citadas y los textos publicados en la Revista
Nuestro Tiempo correspondiente a la sociedad homoénima que han sido compilados por Hernandez
Otero (1989, 2002). Esto ha permitido conocer su implicacion en el proceso de construccion

cultural llevado a cabo por esta sociedad, dimensionada en su contexto.

Puesto que la aproximacion a la creacion sonora debe completarse con el sonido mismo, se toma
la grabacion en formato de disco compacto Harold Gramatges. Obra completa para piano (1997)
del pianista cubano Roberto Urbay como referencia para este trabajo. Ademas de ser la Unica
disponible tiene la ventaja de que el propio autor participd en el montaje de las piezas junto al
interprete. A partir de una entrevista abierta se han recabado ademas las vivencias de esta figura,
principal intérprete de las obras para piano de Gramatges y con quien tuvo estrecha relacién. Las
piezas escogidas fueron grabadas por él en 1997, junto a otras creaciones del compositor para ese
instrumento. En cuanto a las ediciones musicales que sirven como material para el analisis se han
utilizado las de la Editora Musical de Cuba. Las fuentes documentales utilizadas se encuentran en
el Centro de Investigacién y Desarrollo de la Mdsica Cubana, la Biblioteca Nacional de Cuba, el
Lyceum Mozartiano de La Habana y la Biblioteca del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban

Salas de la Oficina del Historiador de la Ciudad de La Habana.

En el segundo capitulo se incorporan de manera sinérgica los objetivos especificos de esta
investigacion analitica: el analisis paramétrico y semidtico. Es menester sefialar que, como parte
del andlisis que desarrollo, presento tanto transcripciones de las piezas para piano, realizadas
mediante el software Finale 2012, como modelizaciones de determinados aspectos metrorritmicos.
Considero que, para los fines de la presente investigacion, en lugar de desarrollar analisis
armonicos detallados, resulta oportuno explicitar comportamientos diacronicos, que, en tanto
marcadores morfoldgicos, permitan conectar los discursos musicales con sus usos y funciones
socioculturales. Para la notacion analitica empleada para la armonia se utiliza el sistema
anglosajon, descriptivo verticalmente. Asi pues, procedo a cifrar en simbologia alfabética los
principales nicleos armonicos ya que, como se comprobard en las Dos danzas cubanas, la
tonalidad es ampliada y el modo en que se comportan los procedimientos contrapuntisticos
complejiza el estudio de los pardmetros verticales, por lo que su representacion dificultaria la

comprension holistica de la pieza. Por otra parte, las modelizaciones realizadas con la misma
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herramienta digital, persiguen representar los principales nicleos ritmicos presentes en las piezas,
cuya relevancia desde el punto de vista simbolico pueden ser explicados desde la bibliografia y las

competencias del analista.

Estructura del trabajo

La investigacion se estructura en Introduccion, Capitulos | y I, Conclusiones, Bibliografia y
Anexos. Ademas, se provee un listado de ejemplos musicales y tablas. El primer capitulo aborda
la situacion contextual que rodea las obras elegidas, experiencias musicales e intelecto. El segundo
provee la relacion con el primero y consiste es el andlisis de estrategias compositivas desarrolladas
por Gramatges en las piezas escogidas. Como anexos se aporta la transcripcion del testimonio

ofrecido por Urbay que viene a enriquecer la informacion sobre las piezas elegidas para el analisis.
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1. “Cubano en mi propio idioma”: Harold Gramatges en
Nuestro Tiempo (1951-1960).






1.1 La década de 1950

El panorama politico de la década del cincuenta ponia en evidencia la necesidad histdrica del
cambio, de resolver la crisis que atravesaba la isla debido a un modelo de subordinacion a los
Estados Unidos que puede definirse como neocolonial. Los Gobiernos Auténticos, ya en declive,
no habian logrado resolver los conflictos que venian arrastrandose desde la década de los afios
veinte del siglo pasado, aun a la postre, de la Revolucion del Treinta. Las relaciones de
dependencia hacia la hegemonia norteamericana preservadas por el poder politico no ofrecian
respuesta efectiva a la crisis nacional e internacional en el contexto de la postguerra. Volvia a
ponerse en un primer plano el problema de la funcionalidad de la economia encaminado hacia dos
tendencias de debate: el pensamiento econdmico burgueés y el marxista. Se habian reproducido los
vicios de la politica provocada por los afios de Gobierno Auténtico con el pandillerismo, el
nepotismo y la corrupcion desenfrenada. A esto se unia la guerra fria desatada por la politica
represiva ante la popularidad de las tendencias nacionalistas de izquierda, representadas en los
partidos obreros y comunistas. En este convulso escenario politico que proliferaba a inicios de la
década, el argumento de la cubanidad era utilizado como mecanismo en la pugna por el poder.
Argumentos nacionalistas y patriéticos componian un discurso anti injerencista en el plano politico

y econdmico por parte de la intelectualidad mas radicalizada que se perpetuaria décadas despues.

Frente a la influencia de la cultura norteamericana, enraizada en los modos de vida y expandida
hacia las distintas expresiones culturales, la avanzada intelectual defendia lo cubano desde la
tradicion nacionalista imbricada en los tiempos que corrian. Llama la atencién que la historiadora
Lopez Civeira mencione a Gramatges junto Argeliers Ledn como exponentes de esa vanguardia
artistica e ideoldgica en el &mbito musical, en respuesta ante la creciente popularidad de la musica
norteamericana tras el nacimiento del Rock and Roll (Lopez Civeira 2007,188-189).
Paralelamente, se desarrollaban nuevos géneros bailables tales como el mambo, el cha cha chj, el
filin como nuevo modo en la cancionistica y se introducia el género jazzistico en cuanto al uso de

elementos ritmicos, meldédicos y armonicos.

Ante los escasos intentos de una produccidén autdctona, en los medios de comunicacion
proliferaban las producciones norteamericanas como otra via de gran influencia cultural en las

masas, lo cual comenzo a cambiar ante la llegada de la television en conjunto con la tradicion
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radiofdnica, puesto que se arraigaron géneros como la radionovela y la telenovela. Se incrementd
el auge constructivo de grandes edificios de viviendas en las zonas urbanas que eran emprendidas
por su garantia econdémica, al mismo tiempo que aumentd la desigualdad adquisitiva en la

poblacidn, ya que otros sectores se encontraban en condiciones de indigencia dentro de la capital.

Con un golpe de estado al Gobierno de Carlos Prio Socarréas, el 10 de marzo de 1952, el General
Fulgencio Batista ascendia al poder por segunda vez en la historia republicana. Teniendo a su favor
no solo la simpatia de los gobernantes norteamericanos por las garantias que prometia, sino
también de los partidos tradicionales que le antecedian, logré el poder constitucional de forma
fraudulenta para el afio 1954, suspendio las libertades politicas de los civiles y emprendi6é una
campafa amedrentadora a traves de torturas, encarcelamientos y asesinatos a sus opositores, con
el apoyo de las fuerzas armadas y otras fuerzas criminales organizadas. A pesar de los intentos de
resistencia por parte de diversas organizaciones partidistas, su dictadura fue una de las mas
sangrientas en la region, debido a sus contundentes acciones represivas y a que sus estrategias

dictatoriales contaban con respaldo econdémico favorecido por la corrupcion.

José Ardévol calificaria la instauracion de la dictadura batistiana como la fecha méas nefasta de la
historia nacional haciendo énfasis en la precariedad y progresiva degeneracion del Conservatorio
Municipal, la Orquesta Filarmonica de La Habana y otras instituciones culturales existentes en ese
periodo bajo la égida del Instituto Nacional de Cultura.

Dicha institucién, creada por Batista y puesta bajo la direccién de Guillermo de Zéndegui, se
dedico a oficializar las organizaciones culturales del pais bajo una pretendida idea de colaboracion.
Fue célebre el suceso de la supresion de la ayuda econdmica estatal al Ballet de Cuba, dirigido por
Alicia Alonso. Frente a este suceso la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo, se posicionaria con una
publicacién en la revista homoénima bajo el titulo “Para la Historia” de la correspondencia cruzada
entre Zéndegui y Alonso. La exposicion de motivos e intereses del primero hacia evidente el deseo
de supeditacion de la entidad danzaria a la politica cultural oficial que nunca fue cumplido. La
bailarina ha resefiado el apoyo de Nuestro Tiempo para el desarrollo y autonomia del Ballet de

Cuba, lo cual le ocasiond tener que «afrontar peligros y momentos de tension» (Alonso 2003, 1).
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1.2 Etapa formativa de Harold Gramatges

Puede afirmarse que la familia Gramatges poseia un lugar privilegiado dentro de la sociedad
santiaguera de la primera mitad del pasado siglo. Su abuelo materno habia sido general del Ejército
Libertador en la Guerra de Independencia de 1895. Su padre, de origen catalan, poseia titulaciones
universitarias de ingeniero, arquitecto y matematico, tocaba varios instrumentos —en especial el
violin— y fue quien apoyd su vocacién como pianistal* . De tal modo que, en su temprana
juventud, Gramatges era el hijo varon de una familia acomodada que, con actitud transgresora para
la época, estudio piano en el Conservatorio Provincial de Oriente bajo la direccion de Dulce Maria

Serret!2,

Al trasladarse a La Habana con el objetivo de completar su programa para ingresar al
Conservatorio Real de Bruselas continué como alumno de Flora Mora3. Sin embargo, en lugar
de irse fuera del pais, se matriculd en el Conservatorio Municipal de Musica de La Habana para
estudiar con Amadeo Roldan en la catedra de composicion que acababa de instaurarse!4. Al
analizar las entrevistas ofrecidas a lo largo de su vida, es posible concluir que su decision de
estudiar en la capital se debié a la profunda impresion que le causo su asistencia a un concierto de
la Orquesta Filarménica de La Habana, entonces dirigida por Amadeo Roldan (1900-1939). De
manera inmediata, este Ultimo se convertiria en su profesor de armonia en el momento de génesis

de una escuela cubana de composicién (Picart 2002, 45).

Tras la prematura muerte del maestro en 1939, el catalan Joseé Ardévol tomd su lugar en el
mencionado recinto académico para convertirse en fundador del Grupo de Renovacién Musical de

Cuba (GRM, 1942-1948), el cual consolidé a los jovenes compositores e intérpretes mas

1 Ciro Bianchi Ross, Sentir de Harold Gramatges, Entrevista de 1996), Unién de Escritores y Artistas de Cuba, 29
de septiembre de 2019, http://www.uneac.org.cu/noticias/sentir-de-harold-gramatges-parte-i

12 Segin relato de Gramatges en una entrevista ofrecida a Vinueza (2005) estuvo vinculado a la institucién desde 1927
cuando fuera fundada por Serret, una figura significativa para el desenvolvimiento de la cultura santiaguera. Esta
pianista y pedagoga era al parecer hija ilegitima de Laureano Fuentes Matons, habia estudiado en el Conservatorio de
Madrid gracias a la gestion de su padre y habia actuado en varios escenarios europeos antes de renunciar a su carrera
como intérprete y dedicarse integramente a la ensefianza (Vinueza 2005, 16).

13 Mora habia sido discipula de Enrique Granados. También serfa la primera cubana en actuar en el Carnegie Hall de
New York y directora de la Asociacidon Nacional de Profesores y Alumnos de Mdsica. Su Método Moderno de Piano
obtuvo una medalla de oro en la Exposicion Internacional de Sevilla.

14 1hidem.
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representativos de la generacion de Gramatges. Estuvo integrada por algunos de sus discipulos:
Gisela Hernandez, Serafin Pro, Edgardo Martin, Argeliers Leon, Hilario Gonzélez, Dolores Torres,
Juan Antonio Camara y Julian Orbdn.

1.3 Del Afrocubanismo al Neoclasicismo: Grupo de Renovacion Musical (1942-1948)

Varias entidades hacian de la capital en aquel entonces una plaza cultural relevante en el continente
americano. Entre ellas, la Sociedad Pro Arte Musical, las orquestas de Camara, Sinfonica y
Filarmonica de La Habana, la Sociedad Coral de La Habana y la Sociedad Lyceum. Desde
mediados de 1920 hasta 1940 el afrocubanismo habia tenido auge en el ambito cultural capitalino,
ciertamente prolifico en lo que a la actividad musical académica respecta. De la mano de Roldan,
Alejandro Garcia Caturla y Pedro Sanjuan, esa corriente habia significado la asimilacion de
elementos africanos y la afirmacion de su presencia ineludible como componente cultural de la
nacion cubana. A su vez se insertaba en un movimiento continental tanto creativo como
investigativo que intentaba legitimar la contribucion de América a la musica “universal”. En la
obra de diversos artistas e intelectuales pertenecientes al cubano y reaccionario Grupo Minorista
esa tendencia se expresaba como una nueva forma de nacionalismo que funcionaba bajo codigos
propios del modernismo (Eli 2009, 312), tenia un fuerte impacto politico y social y a la vez contaba
con la férrea oposicion de los sectores mas conservadores. Al referirse a esta generacion de

creadores Alejo Carpentier afirma que:

[...] debian por lo tanto reivindicar al mismo tiempo la tradicion culta y la popular: frente al vacio propuesto
por las clases dominantes, la conviccion de que en el pasado y en las masas habia fuerzas, «reservas morales
y mentales» que justificaban su repentina confianza en el futuro. [...] esta nueva busqueda de lo autéctono
desembocd en el negro. El factor que la oligarquia habia presentado siempre como ajeno a la nacionalidad
nos daba, por el contrario un rostro especifico: lo que teniamos de negro era lo que nos distinguia como
cubanos. Para evaluar la cultura afrocubana estaban las obras de Fernando Ortiz y su flamante Sociedad del
Folclore, pero también el prestigio de lo negro lo irradiaba ahora desde Europa a través de las fabulas y
leyendas de Cendrars, las majestuosas tallas africanas, las estridentes composiciones de Stravinsky, esa
mezcla fascinante de lo teldrico y lo cultural que mostraba de pronto a nuestros jovenes «la posibilidad de

expresar lo criollo con una nueva nocion de sus valores».

Era de esperar que los propositos del minorismo acarrearan diversas polémicas de orden social

debido al racismo y conservadurismo estético imperantes. Muchos compositores cubanos de
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renombre, como Eduardo Sanchez de Fuentes, Guillermo Tomas, Luis Casas Romero, Ernesto
Lecuona, Gaspar Agliero y Gonzalo Roig se adherian todavia a corrientes europeas de principios
del XX. Proseguian, ya avanzada la centuria, el postromanticismo y el nacionalismo de salén con
una actitud tradicionalista. EI Grupo de Renovacion Musical, dirigido estéticamente hacia el
neoclasicismo®®, tuvo una presencia relevante en la prensa escrita, en la radio y en escenarios de
academias y sociedades culturales. Sus representantes se posicionaron de modo radical contra
estéticas que consideraban retrogradas y abrazaron una corriente acorde a su tiempo que permitia
ademas desarrollar el oficio académico con un rigor adecuado a una auténtica escuela nacional de
composicién. Consideraban como antecedentes del nacionalismo a Roldan y Caturla, bajo el
precepto de que era menester saldar el vacio en la historia musical del pais, no obstante anteponian
el uso de la forma como manera de estructurar y sistematizar la creacién. En las palabras que
Gramatges expresé en una entrevista (Bianche 1996, s. p.) se explica el punto de vista del

compositor con respecto a ese momento:

La presencia negra, uno de los componentes de nuestra nacionalidad, pugna por expresarse, y se
expresa, a través de una técnica contemporanea, una musica creada después de Stravinski, que
plantea otra trascendencia y que ilustra mas que el resto de las artes todo aquello que don Fernando
Ortiz venia postulando y que resultaba innegable. Ahi surge el Grupo de Renovacién Musical.
Continuabamos a Roldan y a Garcia Caturla, pero no exactamente, solo en parte porque teniamos
la influencia de Ardévol, que era de tendencia neoclasica. Estabamos rodeados de otro mundo y
es0 se aprecia en la atmésfera sonora de ciertas obras de la época y lo que arrastran en cuanto a
integracion y definiciones. Ardévol decia que lo mas creativo de la musica del momento gird en
torno a Renovacion Musical, y Hernandez Balaguer afirmaba que ese grupo situé permanentemente
a Cuba en la o6rbita musical contemporanea. Sin embargo, se le reprocha a Renovacion Musical
haber sido expresion de una cultura a la defensiva y que en vez del nacionalismo concreto y
consciente que propugnd, debio6 proponerse poner la musica cubana mas al dia, darle una fisonomia
mas moderna. Aparte, yo tengo la impresion de que Ardévol era bastante dogmatico. Entre nosotros

hubo discrepancias que, en definitiva, nos ayudaron a afirmarnos en nuestras convicciones.

5 Segun opinion de Gémez y Eli esto «respondia a una posicion basada en la objetividad musical en la que la forma,
concebida como un sustento del orden, integracion y vida de la obra, actuaba en funcion de un preciso tratamiento de
los elementos sonoros que conjugaban la polifonia, la polirritmia y el modalismo» (Gémez y Eli 2002).
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El grupo terminaria disolviéndose en 1948 debido a las diferencias de criterios entre sus miembros,
antes enunciadas por Gramatges. Sin embargo, algunos de sus miembros serian los futuros
componentes del plantel del Conservatorio. El bagaje cultural de Ardévol le habia permitido
incluir en el curriculum de sus alumnos conocimientos de Historia de la Musica, Arte, Filosofia y
Literatura, asi como incentivar en ellos la vocacion pedagogica. Las pautas creativas e influencias
comunes en este grupo han sido definidas por Fanjul (2016) tal y como he enunciado en la
introduccion de este trabajo: La influencia de la Poética Musical (1942) de Igor Stravinsky en las
concepciones compositivas e interpretativas; la identificacion con la Generacion poético-musical
del 27 y el acercamiento a fuentes hispanas como el Romancero de Fray Luis de Ledn, Gongoray
los clasicos del Siglo de Oro esparfiol; la asimilacion de ideales estéticos que en Espafia se
afianzaron en la hispanidad para construir una cubanidad a través de la musica mientras que el uso
de los elementos folcloricos y nacionales cubanos fue catalizador de contradicciones entre sus
miembros (2016, 58). La «europeidad como forma y cubanidad como contenido» planteada por
este musicélogo se constata en el siguiente planteamiento de Gramatges cuando se refiere a su

adscripcion temprana al neoclasicismo:

Yo fui uno de sus cultivadores, pues tengo algunas obras en esa tendencia: un duo para flauta y
piano; una sonata para clavicémbalo; obras corales... Estan sujetas a un problema estructuralmente
formal, sin que eso quiera decir que no haya cierta sustancia musical dentro de ellas. Quizé haya
influido el hecho de que yo sea hijo de un arquitecto, de ahi que me interesara mucho la estructura,

la cosa bien hecha, bien armada [...] (Vinueza 2005, 20)

Lo hispanico en la estética del Grupo de Renovacion Musical ® ha sido abordado con relativa
amplitud por Fanjul en sus trabajos académicos. Ha examinado elementos técnicos-estilisticos en
obras de orientacion neoclésica de los integrantes del grupo tales como Sonata en Do M (1942) de
Gisela Hernandez, la Sonata para piano (1942) dedicada al Padre Soler de Julian Orbon vy las
Sonatas para piano (1944) de Jose Ardévol. El estudioso ha establecido la impronta estética e

influencia del Concerto para clave y cinco instrumentos (1923-1926) de Manuel de Falla, a quien

16 Seglin Fanjul: « [...] Las obras que aportaron al catalogo cubano en su conjunto, manifiestan tendencias a aspectos
de la musica hispana con mayor frecuencia, pues alnan el imaginario hispanista de la literatura con la musica. Obras
del teatro clasico del Siglo de Oro espafiol y poesias de las grandes personalidades de la literatura castellana, fueron
musicalizadas por ellos. Ademas, aparecieron titulos de sonatas y géneros de la mdsica instrumental referentes a
figuras y géneros musicales hispanos, que enlazaban el historicismo poético filos6fico humanistico con una necesidad
contemporanea de creacion». «La influencia de la mUsica espafiola...», 56.
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considera un canon para Renovacién. Esto resulta verificable a simple vista en composiciones
como Concertino en Re, para oboe o clarinete, fagot, viola y piano o clave de Hilario Gonzalez.
Tal y como es posible advertir, es relevante la importancia otorgada al clave como recurso para
establecer un vinculo cultural con lo hispano como elemento comun a varios integrantes de

Renovacion Musical'’. Esto se argumenta en las siguientes observaciones del propio autor (2016):

En general, los estilos particulares de cada uno de los compositores respondian a sus intereses
creativos e inquietudes compositivas. Las obras que aportaron al catalogo cubano en su conjunto,
manifiestan con mayor frecuencia tendencias a aspectos de la musica hispana, pues aunan el
imaginario hispanista de la literatura con la musica. Obras del teatro clasico del Siglo de Oro
espafiol y poesias de las grandes personalidades de la literatura castellana, fueron musicalizadas por
ellos. Ademas aparecieron titulos de sonatas y géneros de la musica instrumental referentes a
figuras y géneros musicales hispanos, que enlazaban el historicismo poético filos6fico humanistico

con una necesidad contemporanea de creacion.

En esta linea y con su Sonata (piano/clave) (1942) Gramatges ganaria el concurso que he referido
en la introduccion de este trabajo. En The Berkschire Music Center conoceria, ademas de Copland
y Koussevitzky, a Blas Galindo, Pablo Moncayo, Alberto Ginastera, Juan Orrego Salas, Héctor
Tosar, José Serebrier, Antonio Estévez, Héctor Campos, Leonard Bernstein y Lucas Fox
(Rodriguez Cuervo 2002, 263). De modo coincidente con las obras estudiadas en el capitulo dos
del presente trabajo en cuanto a su etapa de creacidn, pertenecen ademas obras como la singular
Sonatina Hispanica (clave/piano, 1957), inspirada en la tradicion clavecinistica espafiola, que
dedica a su maestro José Ardévol y que comparte rasgos musicales con Cancion de Belisay Coplas
(1957), otra creacion suya para voz y piano basada en la obra teatral Amor de Don Perlimplin con
Belisa en su Jardin (1922-1926) de Federico Garcia Lorca Yy concebida originalmente para su

representacion?,

17 El concepto de “retorno” fue propio del neoclasicismo a la manera hispana, que Ruth Piquer propone como
“neoclasicismo moderno” para establecer sus diferencias con el neoclasicismo francés, por ejemplo. Ruth Piquer,
Clasicismo moderno, neoclasicismo y retornos en el pensamiento musical espafiol (1915-1939), Doble J, Sevilla,
2010, 259, 291, 393-400.

18 Debo acotar que la recuperacion de la tradicion musical para teclado habia preocupado a sus predecesores y
contemporaneos dentro y fuera de Cuba. El cubano-espafiol Joaquin Nin Castellanos, segln los estudios de Diaz Pérez
de Alejo, fue también un pilar importante en la recuperacion del clave y un destacado investigador de mdsica antigua
y popular espafiola en correspondencia con el impetu regeneracionista de su época desde una perspectiva nacionalista
e integracionista en cuanto a lo espafiol. VVéase Liz Mary Diaz Pérez de Alejo, « Joaquin Nin y su legado: valoracion
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Ya se ha comentado que los referentes socioculturales se encuentran expresados en sus obras de
distintas formas, de manera independiente al lenguaje de su musica a lo largo de su evolucion
como compositor. En una ocasion afirmé no hallarse interesado en la técnica en si misma, sino en
cuanto recurso para la creacion musical (Gomez 1998, 812). En ese sentido declaro, ademas, su
intencionalidad de libertad creativa de la siguiente manera: «No soy un musico cientifico, por
tanto, no me he adscrito a ninguna técnica determinada. Me propongo soluciones segun la obra
que realizo y en relacién con la funcién especifica de la masica» (Gémez 1998, 814). En un articulo
de Ithiel Leon publicado en la revista Conservatorio Enrique Aparicio Bellver (miembro del
Grupo de Renovacién Musical), opinaba que «Gramatges suponia el nacionalismo en la evasion
directa del trabajo realizado con el tema popular o folclérico cuando expresaba: “quiero ser cubano
por mi propio idioma”» (Fanjul 2014, 73). Asi, en un contexto en el que intelectuales y artistas se
abocaban a la construccion simbdlica de la identidad nacional en mdsica, Gramatges se
posicionaba como compositor en virtud de unas estrategias creativas individuales y particulares

para significar “lo cubano”.

A su regreso de Estados Unidos, el compositor comenzaria una larga y activa labor cultural con su
participacion en la fundacién y direccion de varias instituciones: la Orquesta Juvenil del
Conservatorio Municipal de La Habana (1945 —1948, director), la Orquesta de Camara de La
Habana (1947- 1957, subdirector), la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo (1951-1960, presidente),
la Embajada de Cuba en Francia (1960-1964, embajador), el Departamento de Musica de la Casa
de las Américas (1965-1970, fundador), la Asociacion de Musica de la Unién de Escritores y
Avrtistas de Cuba (presidente) y el Instituto Superior de Arte (1976-2008, fundador y profesor de

la Catedra de Composicion), entre otras.

critica y perspectivas de estudio en torno a Vingt Chants Populaires Espagnols (1923) », Diagonal: An Ibero-
American Music Review 1 n° 1 (2015): 83. Debe tenerse en cuenta la polémica enardecida entre Joaquin Nin y Wanda
Landowska en cuanto a la interpretacién de repertorios historicos para teclado en la que el primero privilegia la
evolucidn del piano y la segunda la primacia del clave. Véase de la misma autora: «EI “duelo” entre Joaquin Nin 'y
Wanda Landowska: ¢el viejo clave o el piano moderno? », Revista de Musicologia XXXIX n° 1 (2016): 211-234 y
«Polémica Nin-Landowska bajo la rubrica de “Ignacio de Zubialde” (nota aclaratoria a El "duelo” entre Joaquin Nin
y Wanda Landowska: ¢el viejo clave o el piano moderno?)», Revista de Musicologia XXXIX n° 2 (2016): 629-635.
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1.4 Sociedad Cultural Nuestro Tiempo

Ya desde 1946, Alejo Carpentier advertia en La musica en Cuba que la evolucion de Harold
Gramatges «de[bia] ser seguida de cerca». Encomiaba en aquel entonces «su oficio [...] de
aplastante seguridad» y escribia que era «uno de los musicos mas solidos y conscientes que ha[bia]
producido la misica cubana contemporanea»*®. No obstante, en la década del cuarenta, conforme
a su crecimiento como compositor, también fue definiéndose su posicion politica. Cabe destacar
la colaboracion entre Gramatges y Alicia Alonso en la creacion del Ballet icaro sobre un libro de
Serge Lifar que fue estrenado en 1944 con la Orquesta de Camara de La Habana bajo la direccion
de Ardévol y que planteaba un conflicto con la dictadura batistiana. Otros hitos en la carrera del
compositor fueron por aquel entonces la obtencion del Premio Reichold convocado por la Orquesta
de Detroit y la interpretacion en 1956 por la Orquesta Filarmonica de Londres de su Serenata para
orquesta de cuerdas (1947) bajo la direccion de Walter Goehr, seleccionada para un programa de

la BBC organizado por la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea (Acosta 1976, 10).

A inicios de la década de 1950 surge la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo en las aulas del
Conservatorio Municipal, donde los propios alumnos de Gramatges se agruparon para conformar
la Sociedad Amadeo Roldan con el objetivo de divulgar la masica académica cubana entonces
carente de difusion, por medio de conciertos. Entre los musicos involucrados se encontraban: José
Ardévol, Serafin Pro (1906-1978), Argeliers Ledn (1918-1991), Juan Blanco, Maria Antonieta

Henriquez (1927-2007), Manuel Duchesne Cuzan, Héctor Angulo, Carlos Farifias y Leo Brouwer.

Eventualmente se sumaron jovenes creadores de diversas manifestaciones que posteriormente
ampliarian dicha Sociedad hacia inquietudes artisticas de vanguardia con un sentido mas
abarcador. Como uno de sus objetivos, pretendian generar espacios alternativos para la difusion
de su creacion ante la censura politica imperante. Las actividades incluyeron conciertos,
representaciones de danza moderna, cine-debate, funciones de titeres para adultos con humor
politico, ballet, poesia, conferencias sobre historia, geografia, literatura, exposiciones, concursos
de cuentos, la creacién de una biblioteca, etc.

19 yéase: Juan Angel Vela del Campo, «Harold Gramatges, compositor cubano», El Pais, 18 de diciembre de 2018
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El compromiso social de los jovenes de Nuestro Tiempo se hace explicito en palabras del
compositor cuando afirma que: «[...] teniamos la vision de que habia que ir a la divulgacion del
arte con un concepto mas popular, con un concepto mas de masa, dentro de una sociedad méas o

menos exclusiva [...] » (Gramatges 1989, 385).

Una exposicion de cuadros de Fidelio Ponce inauguré las actividades de la agrupacion el 18 de
febrero de 1951 (Gramatges 1989, 387). Para la subsistencia contaron con el apoyo de la sociedad
Lyceum?, dirigida por damas vy la estructura fue disefiada en secciones auténomas. Sin lograr una
subvencion estatal y segun el balance del propio Gramatges, la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo
logré integrar 500 miembros permanentes. Una sostenida gestion de medios econémicos propicio
la creacion de publicaciones como los Cuadernos de Cultura, que se especializaban en los ambitos
cinematografico, teatral y musical, la edicion de conferencias y la Revista Nuestro Tiempo, dirigida

por el propio Gramatges a partir de 1954.

En el ambito cultural, la Sociedad fue una manera de ofrecer resistencia de manera organizada a
los impulsos conservadores de los sectores acomodados que intentaban perpetuar el estaticismo de

la academia. Esto queda reflejado en su Manifiesto que fuera publicado en 1951:

«...Nuestra estética es la de un arte americano, libre de prejuicios politicos o religiosos,
enaltecido por encima de concesiones, que sea sintesis de lo que estimamos vigente y
permanente en América. No nos interesa ni la oscuridad muerta ni la endeblez académica, sino
una estética tan infinita como el hombre mismo. Surgimos para traer el pueblo al arte,
acercandolo a las inquietudes estéticas y culturales de nuestro tiempo, precisamente ahora en
que, intuyendo ya estas realidades, demanda un vehiculo que le permita palparlas y asimilarlas
para su mas rapida formacién y madurez cultural [...]

«...Somos la voz de una nueva generacion que surge en un momento en que la violencia, la
desesperacién y la muerte quieren tomarse como Unicas soluciones. Nos definimos por el

hombre, que nunca esta en crisis, y por su obra, que es su esencia permanente».?

20 Esta sociedad estaba representada por damas de estatus social privilegiado (fundada en 1928 por Berta Arocena y
Renée Méndez Capote); promovi6 a artistas renovadores como José Ardévol y funcion6 como sede habitual de la
Orquesta Da Camera de La Habana. Fueron organizadas conferencias, exposiciones plasticas y fotograficas de artistas
cubanos contemporaneos que ofrecieron apoyo a intelectuales del minorismo como Mafiach, Ichaso, Baralt, Marinello
y a Roldan.

2L [bid, p. 19.
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El programa de Nuestro Tiempo estaba dirigido a la exaltacion de las tradiciones culturales
cubanas y a la promocién de corrientes diversas que entroncasen con estas (Gramatges 1989, 400-
401). Como estrategia discursiva, Gramatges recurria a argumentos nacionalistas y patriéticos para
pronunciarse en contra de la injerencia norteamericana, promover una cultura «de raiz nacional
digna y elevada», «que por serlo, se incorporase a la universal, abierta a todos los criterios sin
someterse a ninguno», (Gramatges 1989, 403). Segun sus afirmaciones, los posicionamientos
ideoldgicos individuales no debian anteponerse a las bases fundacionales de la Sociedad, las cuales

tributaban a la emancipacién de la cultura nacional.

[...] Nuestra base comun es la preocupacion desinteresada por la cultura. No nos interesan, por
tanto, las creencias personales de cualquier indole sustentadas por nuestros miembros, a menos,
desde luego que vulneren los elementos de la libertad de expresién o atenten contra el buen
funcionamiento de la sociedad constituida, en cuyo caso la repudiaremos [...] (Gramatges 1989,
393)

Los estatutos de la Sociedad prohibian el ejercicio de actividades politicas partidaristas o religiosas
y se pronunciaban por la atmosfera de libre debate e inclusion. No obstante, llama la atencion que
en 1953 la Sociedad quedara orientada politicamente por el Partido Socialista Popular y se

convirtiera en uno de sus frentes de accién mas importantes.

Puesto que la agrupacidn era considerada antidemocratica y un foco de infiltracion comunista, sus
integrantes fueron coaccionados, mediante la negacion de la entrada a Estados Unidos, para lograr
su dimision. En 1955, Gramatges fue seleccionado para una beca que sélo podia disfrutar si

renunciaba a su cargo como director.

La represion hacia los intelectuales quedd expresada en el Editorial del nmero correspondiente a
los meses de enero y febrero de 1959. Segun explica el texto, la no aceptacion de los designios
dictatoriales en el caso de musicos, poetas, pintores, escritores y cineastas, significaba la
imposibilidad de hacer publica su creacion ante la amenaza latente del exilio o el asesinato.
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En palabras del propio Gramatges:

[...] era la agonia, sobre todo, de la patria vendida, encarcelada, ensangrentada y esquilmada [...]
hubo intelectuales y artistas que marcharon a las sierras. Los hubo en el llano, en la peligrosa lucha
clandestina. Los hubo resistiendo la ofensiva de la tirania en el campo de la culturay el arte. De ahi
gue no falten intelectuales y artistas entre los muertos, los torturados, los encarcelados, los exiliados

y los perseguidos [...] (Gramatges 1989, 405)

A consecuencia de declaraciones publicas realizadas por miembros de la Sociedad que exigian la
renuncia inmediata de Batista, fue realizado un registro policial de su sede y sus lideres resultaron
detenidos. Tiempo después, por orden de la directiva del PSP, luego de que el dictador fuese
destituido del poder, Gramatges se vio impelido a permanecer en México tras haber realizado un
viaje a Suecia y representado a Cuba en el Congreso por la Paz y la Soberania de los Pueblos
(Estocolmo, 1958).

Nuestro Tiempo perdurdé un afio mas después del triunfo revolucionario, en un momento de
inestabilidad politica e ideoldgica para asegurar las conquistas culturales de su generacion. Se
pronunciaron conferencias de acuerdo con los proyectistas del nuevo orden que habria de
instaurarse, con figuras tales como Ernesto Che Guevara, Antonio Nufiez Jiménez, Alejo

Carpentier y Alfredo Guevara, entre otros (Gramatges 1989, 404).

1.4.1 La Revista Nuestro Tiempo

Hernandez Otero ha resumido en tres los ejemplos paradigmaticos de la evolucion cultural y
audacia intelectual en el siglo XX cubano: Grupo Minorista, Origenes y Sociedad Cultural Nuestro
Tiempo (2002, 7-8). Mas all& del posible sesgo ideoldgico y absoluto de esta opinion puede decirse
que los factores de continuidad entre estas entidades se deben a que habian estado conformadas
por una intelectualidad en alto grado comprometida e inmersa en los debates de la sociedad. Los
jévenes de la década del veinte habian alcanzado su madurez y consolidaban una obra
trascendente, mientras las nuevas generaciones irrumpian en la reafirmacion de los preceptos
identitarios. Tanto Origenes (1944-1956) como Nuestro Tiempo (1954-1959) fueron publicaciones

que respondieron a los respectivos grupos —el segundo constituido por creadores marxistas de la
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Sociedad Cultural Nuestro Tiempo— que indagaron en cuestiones tales como la cubanidad, la

universalidad?? y el rol social del intelectual.

Gramatges, artifice y rector de la revista, logré que se convirtiera en la contrapartida del discurso
oficialista del Instituto Nacional de Cultura. La compilacion realizada por Hernadndez Otero
permite una vision aproximada a los principales intereses de la publicacidn que se proponia desde
el inicio «exponer, discutir, comentar hechos, y presencias del arte y la cultura» (Hernandez Otero
2002, 29).

La defensa de instituciones como la Orquesta Filarménica de La Habana era una constante puesto
que esta atravesaba, de manera sostenida, crisis econdmicas que amenazaban con hacerla
desaparecer. De igual modo, Gramatges argumentaba la necesidad de que los compositores
cubanos fuesen escuchados en los conciertos de ese organismo. Los estudios del folclore
afrocubano llevados a cabo por Argeliers Leon, Fernando Ortiz y Maria Antonieta Enriquez tenian
un espacio asegurado en las paginas de esta publicacidn. La critica a la creacién conjunta que tenia
lugar entre los propios integrantes de la sociedad. Tal es el caso de la critica que Edgardo Martin
realiza a la colaboracion del compositor Juan Blanco, el pintor Servando Cabrera y los cineastas
Julio Garcia Espinosa, Tomas Gutierrez Alea, Alfredo Guevara y Jose Massip en el cortometraje
documental EI Mégano (1955). Este audiovisual reflejaba las condiciones de vida infrahumanas
de los carboneros de la Ciénaga de Zapata y su lenguaje experimental planteaba ciertamente una
ruptura con el cine que hasta ese momento se habia realizado en el pais. Los negativos de la pieza
fueron incautados por la dictadura puesto que significaba una potente diatriba sobre la realidad de

los sectores empobrecidos de la sociedad.

22 En estos afios hubo numerosas publicaciones en las diferentes provincias del pais, algunas de efimera existencia,
pero que publicaban trabajos de los ya mencionados y de Emilio Ballagas, Angel Augier, Raul Roa, Enrique Serpa,
Félix Pita Rodriguez, Carpentier, Tallet, Guillén, Navarro Luna y otros.
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1.4.2 Trascendencia revolucionaria

La trascendencia de la vanguardia intelectual de Nuestro Tiempo?® es innegable, pues sus
miembros ocuparian cargos directivos en las instituciones culturales reorganizadas y refundadas
al triunfar la Revolucion cubana en 1959. El vinculo de Gramatges con el medio cinematografico
se mantendria en nuevos proyectos profesionales que lo harian parte del proyecto revolucionario
cubano. Mantuvo un contacto directo con personalidades como Toméas Gutiérrez Alea, José
Massip, Julio Garcia Espinosa y Alfredo Guevara, pioneros de la cinematografia cubana en la etapa
posrevolucionaria y fundadores del Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos (1959),
para quienes la Sociedad habia significado una etapa de formacion. Gramatges seria uno de los
primeros compositores invitados a poner musica en el nuevo cine cubano a partir de colaboraciones

con Massip en Los tiempos del joven Marti (1959) y Garcia Espinosa en La vivienda (1959).

En ese momento, Gramatges participd junto a sus contemporaneos en una «dialéctica
legitimatoria», en la cual la musica (y los musicos) de creacion tuvo un papel preponderante,
aunque no exento de polémicas de aceptacion cultural (Villar Taboada 2004, 131)?*. En este
sentido, conviene tomar en cuenta los planteamientos de este autor, quien induce a entender el
poder politico e institucional como «instancia de validacion artistica», (Ibidem) su influencia en la
opinion publica y el papel de los musicos en este proceso. Esto se evidencia en los escritos sobre
musica contemporanea durante los primeros afios de la Revolucion de su autoria. En ellos se dedica
a resefiar la creacion de varias instituciones musicales durante los afios posteriores a 1959 y

referirse a la generacion de masicos de esa primera etapa adscritos a una linea de pensamiento —

23 Entre ellos los intelectuales Juan Marinello, Mirta Aguirre, Nicolas Guillén y Carlos Rafael Rodriguez. La seccion
de musica contd con la participacién de algunos miembros de Renovacién Musical: José Ardévol, Edgardo Martin,
Serafin Pro y Argeliers Ledn. También de Juan Blanco, Maria Antonieta Enriquez y Manuel Duchesne Cuzan.

24 Segn Graziella Pogolotti: « [...] desde el triunfo de la Revolucién de octubre la izquierda habfa entretejido un
pensamiento y una historia, una memoria cargada de tensiones, desacuerdos y convergencias, de etapas de
endurecimiento y de deshielo. La asuncidn critica de ese legado era imprescindible en el momento de iniciar el camino
hacia el socialismo cuando el presente debia constituirse en eficaz eslab6n del porvenir [...] En circunstancias tan
complejas la izquierda se debatia entre tdpicos de distinta naturaleza, desde el modo de conducir la economia hasta la
funcidn del arte y la consiguiente valoracion de las Vanguardias del Siglo XX (2006, 11-12).
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fundamentalmente con el soporte ideoldgico del marxismo-leninismo— que marcaba sus posturas

estéticas y politicas:

La experimentacion y la incorporacion de nuevas técnicas en la mayoria de los compositores
cubanos ha permitido desarrollar la busqueda de la identidad nacional por diferentes caminos,
teniendo en cuenta que, dialécticamente, la tradicion esta siempre en movimiento, en un proceso de
enriquecimiento, que puede modificar sus caracteristicas sin perder sus mas legitimas esencias. /
Es importante sefialar que todos los compositores cubanos, sin excepcion generacional, han
dedicado la mayor parte de su produccion a la Revolucion, a través de muy diversas técnicas y
distintos lenguajes expresivos, alcanzando la identificacion de su obra con su actitud
revolucionaria; considerando que el sonido, en toda su dimensién fisico-acustica, constituye un
medio valido para reflejarla. EI compositor cubano, consciente del lugar que ocupa en la sociedad,
se plantea esa identificacion exaltando todo aquello —pasado y presente— que contribuya al
alcance de los objetivos del socialismo, sin olvidar la solidaridad internacional. / La politica de
respeto a todas las manifestaciones artisticas promulgada por la Revolucién permite al compositor
cubano su pleno desarrollo, estimulandolo en el logro de sus aspiraciones para su total

identificacion con la cultura del pueblo (Gramatges 1997, 37.

Esta cita indica que la asuncion de lenguajes experimentales y universalistas (serialismo, medios
electronicos, aleatoriedad, etc.,) durante los afios sesenta por parte de creadores cubanos inmersos
en un impetu latinoamericano, no implico el abandono de rasgos nacionalistas e identitarios. Como
continuacion de las actividades de Nuestro Tiempo, el Gramatges gestor y lider fue también
protagonista de esta etapa singular, primero en su mision diplomatica a Francia como embajador

y después a la cabeza del Departamento de Musica de la Casa de las Américas.
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2. Analisis de las estrategias compositivas de Dos danzas
cubanas (1948) y Guajira (1956).






2.1. Dos danzas cubanas (1948)

En este capitulo analizo las principales estrategias compositivas seguidas por Harold Gramatges
en las obras estudiadas. En este punto considero oportuno sefialar que los marcos discursivos
identificados no solo constituyen nucleos simbolicos que operan en el interior de las piezas, sino
que funcionan como nodos de construccion de sentido que articulan relaciones entre contexto
sociocultural, compositor e investigador, cuya labor se encuentra sustentada por su competencia
musical como sujeto cubano. De este modo, procedo a sefialar las implicaciones significantes de
tales construcciones sefialadas por estudiosos, principalmente cubanos [Alén (1981, 2006), Linares
(1999), Orozco (1984, 1985, 2014), Ledn (1984), Gomez Garcia y Eli Rodriguez (1995) y Alegria
(2005)], asi como las conexiones en el tejido discursivo que describo como parte de la praxis

exegeética.

Podria afirmarse que con esta obra Gramatges se inserta en la tradicion de la danza para piano
cubana que, desde mediados del siglo X1X, ha generado un vasto y rico acervo en el cual destaca
la labor fundacional de Manuel Saumell e Ignacio Cervantes, continuada en el siglo XX por
Alejandro Garcia Caturla y Ernesto Lecuona. Sin embargo, llama la atencion que los titulos de las
dos piezas contenidas en el ciclo refieren el mundo del son cubano. Si bien la primera de ellas,
Montuna, puede conectarse con el danzon?, cuya parte final se denomina generalmente montuno,
la segunda, Sonera, desde su titulo expresa la intencion de vincularse discursivamente con el son
urbano. Considero asi que la nocién manejada por el compositor en torno a la danza para piano es
un constructo personal que explota las peculiaridades expresivas del instrumento conectadas con

el ambito de la musica popular cubana.

Habria que comenzar por esclarecer el ambito semantico que implica el titulo escogido por
Gramatges para ambas piezas. En el caso de Montuna, me remito al trabajo de Olavo Alén (2006),
para quien el son montuno, junto a la guaracha, el changi y el sucu-sucu, representan formas

antiguas de sones cubanos, por lo que el primero de ellos coincidié en el ambito urbano con la

% Ha de tenerse en cuenta que investigadores cubanos como Argeliers Ledn y Olavo Alén engloban a la contradanza
y la danza bailable decimonénica, el mambo y el chachaché en lo que llamaron complejo genérico del danzén. Aunque
para la fecha de composicion de esta obra dicha postura taxonémica aln no habia cristalizado y, si tenemos en cuenta
los criterios de Orozco (2014), quien sostiene la conexion entre estas practicas musicales, asi como otras de raigambre
sonera, se comprenderan las relaciones que el inconsciente del compositor produce entre el &mbito del baile de sal6n
estilizado, en este caso para piano, y expresiones de marcado contorno sonero, como el montuno.
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etapa de cristalizacion del danzén, género derivado de la danza cubana que, a su vez, es la fuente
inspiradora de las piezas estilizadas para piano, sobre todo a fines del siglo X1X. De modo que, en
el imaginario de un compositor cuyas competencias le permiten conectar estos géneros, las esferas
semanticas de las danzas, danzones y sones se encuentran interrelacionadas. Asi pues, el punto de
partida poético es, por naturaleza, intergenérico, hibrido y expresa la intencién de significar rasgos
significantes y discursivos porosos?® como parte de un lenguaje compositivo a la manera

académica.

2.2.1 Montuna (1948)

Uno de las principales peculiaridades de esta pieza con respecto a la danza para piano cubana mas
ortodoxa es su estructura general, pues si bien el género estilizado usualmente se construye sobre
morfologias binarias, en este caso descubrimos un trazado ternario. La danza tradicional también
suele expresar una oposicion tematica marcada, manifestada no solo en las ideas melddicas
contrastantes, siendo la primera el nucleo lirico y segunda la seccion dinamizadora de alcances
bailables (Gomez Garcia y Eli Rodriguez 1995, 205). En Montuna observamos un desarrollo por
derivacion en la seccién B, que recuerda la manera académica occidental de desplegar el material
tematico, al trabajar los disefios melddicos, ritmicos, texturales y armonicos. A ello habria que
afiadir que tal contraste entre las dos partes usuales de la danza produce también una oposicion
tonal relativamente definida, en muchas ocasiones entre menor y mayor o ténica y dominante. Al
ser la Montuna una obra en términos generales tonal, considero relevante que tales transiciones no
sean marcadas, sino que los antagonismos, como veremos, se generen mediante los disefios de la
factura, aunque no es menos cierto que los aspectos armodnicos, texturales y ritmicos se

complejizan de manera progresiva.

La primera de las Dos danzas cubanas comienza con un trazado ritmico-arménico melddico de
poca identidad tematica, construido sobre la alternancia de las funciones basicas de Sol Mayor.
Sin embargo, desde los primeros compases se presentan las estructuras armonicas que marcaran la

pieza, sobre todo en lo concerniente a la progresiva complejidad de las formaciones acordales

2% E| término poroso es utilizado aqui en el sentido en el que lo emplea el musicdlogo cubano Danilo Orozco, quien
refiere la conexion de los procesos sociomusicales ocurridos en Cuba que han producido expresiones sonoras y
genéricas hibridas, criterio sustentado en los procesos de sintesis descritos desde la tradicién tedrica de Fernando
Ortiz.
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mediante la adicion de novenas, sextas y cuartas, asi como por el empleo de acordes de cuartas,
sobre funciones tonales centrales. He optado por presentar los ultimos compases de los cuatro que
integran la introduccion para ilustrar estas formaciones. El andlisis ritmico del ejemplo 1 evidencia
el uso de una formacion que delinea el patron reciproco?’ identificado por Danilo Orozco como
cinquillo (resaltado en rojo). Orozco plantea que, entre los rasgos denotativos de una identidad
sonora cubana que es esencialmente conexa, se encuentran los por ¢l denominados patrones
reciprocos, nicleos ritmico-entonativos de relaciones microgestuales de origen bantu-dahomeyano

combinables e intercambiables entre si (2014).
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Ejemplo 1. Patron reciproco de cinquillo (cc. 3- 4), de la introduccion de Montuna (1948).

La relacién entre el patron reciproco identificado por Danilo Orozco como cinquillo y el que se

presenta en la introduccion de Montuna puede modelizarse de la siguiente manera:

Cmquille segin Orozeo r |
illo segin Orozeo | o ’ ’ ;

Cmquillo en Montna —— [ ]

Ejemplo 2. Relacion entre el cinquillo y el patrén en la introduccion de Montuna

27 Para Danilo Orozco los patrones reciprocos son cinquillo, tresillo, anfibraco/tanguillo y habaneroso cuyas

- - - - - i - - -
& 2 !

representaciones  respectivas  son las  siguientes:

T T

U g (Orozco 2014, 45).

41



En este sentido, Argeliers LeOn traza la ruta de conexiones entre el patron ritmico por él
denominado habanera —al cual Orozco denomina “habaneroso”- y el cinquillo cubano. Estas
estructuras ritmicas constituyen la materializacion sonora de los procesos sociohistoricos mediante
los cuales las practicas musicales afrodescendientes debieron reacomodar sus elementos
distintivos a los marcos del compés occidental: los pies ritmico-acentuales se inscribieron en las
molduras de métricas generalmente binarias, pero conservaron su irregularidad intrinseca en forma
de sincopaciones y desplazamientos de acentuaciones (Pérez 1986, 126). El devenir sociomusical
del cinquillo le ha constituido como caracterizador de una amplia variedad de géneros cubanos,
especialmente del danzén, pero también de otros géneros conexos, como la danza y la contradanza
(Ledn 1984, 283; Gomez Garcia y Eli Rodriguez 1995, 205). Infiero que el compositor aprovecha
esta carga semantica para articular un discurso poroso que interconecta rasgos comunes entre
géneros cubanos, sin cefiirse estrictamente a alguno, aunque el titulo de la obra ofrece claves en

torno al ndcleo semantico que lo alimenta, a saber, el sonero.

En el siguiente ejemplo 3 (infra), que equivale a los compases 7 al 14, podemos observar que los
compases del sistema superior (7 al 10) presentan un trazado a tres voces, cada una de las cuales
tiene una funcion especifica, identificables como melddica, de relleno y armoénica. Si tenemos en
cuenta la nocién de la franjas de accion enunciadas por Danilo Orozco (1985) —a partir del
concepto de franjas de timbres de Argeliers Ledn (1984) —, es posible determinar la conformacion
de tres esferas discursivas que se articulan en este Montuna, durante la introduccion, que equivalen
en términos generales a tres voces que presenta el fragmento. Si bien es posible identificar tres
registros, uno melddico, otro de relleno armonico y un tercero de acompafiamiento, segun la teoria
de las franjas accionantes este fragmento se construye sobre franjas intermitentes y reiterantes, la
ultima sefialada en rojo, por su semblante de tumbao?. Estas franjas se construyen a partir de
estructuras reiterativas o aleatorias que abordaré méas adelante, las cuales constituyen factores

esenciales en la configuracion sonera.

28 Este comportamiento puede ser considerado como tumbao, pues Danilo Orozco lo define: «en la actualidad del
ambito cubano [como] [...] un modelo o patrén basico y fundamental —en instrumentos como tres, bajos, teclados- que
dan el caracter y propician sutiles intercambios en muchas musicas de son y se extiende a otras interconectadas»
(Orozco 2014, 26).
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Al comienzo del segundo sistema del ejemplo 3, la caracterizacion de la franja ritmico-armoénica
reiterante, sefialada en rojo, emerge con claridad al delinear procedimientos de bajo anticipado que
se conecta con practicas similares al tumbao. Este ultimo fragmento, correspondiente a los
compases 11 al 13, queda centrado en la esfera de la mayor —la doble dominante de Sol— y las
sincopaciones no adelantan acordes subsiguientes, sino que configuran una especie de pedal
armoOnico. Considero esta formacion relacionable con el modelo 1 de tumbao identificado por
Daymi Alegria (2005)%, quien lo conecta con modelos de acompafiamiento de los conjuntos
soneros entre los afios 30 y 50, si bien reconoce que sus rasgos preexistian en contradanzas y
danzas decimononicas y se incorporaron a géneros del siglo XX como el chachaché y el mambo.
De modo que, si bien Gramatges emplea este recurso para significar practicas sonoras de larga
historia, conecta creativamente este discurso con la esfera de significacion de musicas de su

entorno cultural, todo inmerso en el ambito académico.
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Ejemplo 3. Tema (cc. 7-14) de Montuna (1948)

Si bien la factura en franjas emerge de las funciones de cada una de las tres voces participantes
en el ejemplo 3, otro de los elementos a considerar, como su resultado, es la emergencia de
polirritmias con cierto grado de complejidad. Los elementos similares no sefialados en colores
representan las franjas reiterativas y el grupo sefialado en rojo la franja reiterativa, que equivale

a la factura de tumbao. Constituye un axioma el hecho de que, si se produce polifonia,

2 Estos tres modelos, basados en los patrones reciprocos de Orozco, son los siguientes: Mod.I:

= — sy P S W S &
o Mod. 2: - — — Mod. 3:

———— e ——— (Alegria 2005, 60).
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necesariamente se superponen ritmos. Sin desconocer dicha nocidn, el ejemplo 4 consiste en la
modelizacion de la polirritmia resultante de los compases del 7 al 10 (equivalentes al primer
sistema del ejemplo 3). Este modelo evidencia que las voces en sus especificos rangos
desarrollan formaciones ritmicas reiterativas que delinean los patrones reciprocos de Orozco,
especificamente el tresillo y el cinquillo. Opino que el compositor aprovecha las reglas del
contrapunto, segun las cuales una voz ha de moverse cuando otra se estabiliza, para construir
una superposicion de ritmos reiterativos que tienen la propiedad de significar practicas de las

musicas cubanas.
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Ejemplo 4. Polirritmia (cc. 7-10) de Montuna (1948).

El desarrollo de Montuna condensa la mayoria de los recursos descritos anteriormente. Por una
parte, se produce la dinamizacion de las funciones armonicas en el rango de tonalidades del primer
y segundo grado de vecindad, aunque conservando las progresiones tonales marcadas por el
acompafiamiento y, por otra, queda explicita la factura polifénica y armoénica sobre la que se
construye la obra. Como consecuencia de ello, en las dos voces comparecientes también comprobé
la aparicién de los patrones antes vistos, que son concatenados y conectados libremente. He
resaltado en color rojo aquellas formaciones ritmicas que se corresponden al patron del
anfibraco/tanguillo, en azul la que semeja al cinquillo y en verde las asociadas al tresillo. Es posible
considerar que, como parte de sus competencias musicales, Gramatges domina estrategias de las
musicas populares cubanas mediante las cuales tales patrones se combinan, fragmentan e insintan,

todo ello en el marco de construccion académica contrapuntistica.

Otro de los recursos que emerge continuamente en Montuna —y que como veremos es extensible

a Sonera—, es la presencia continuada de sincopas en similares ubicaciones métricas, recurso
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comprendido en el contexto musicologico cubano como sincopa isdcrona (Alegria 2005, 98). Es
indudable el valor identitario, sociocultural y discursivo de las sincopas como manifestacion
ritmica de los procesos transculturales sonoros en el &mbito caribefio y conexo. Sin embargo, las
sincopas isdcronas adquieren una relevancia especial porque habitualmente aparecen en el ambito
de patrones reciprocos, inmersos en disefios melddicos o en recursos como el tumbao, cuyos
papeles son fundamentales en la concrecion morfologica de las piezas. En el ejemplo 5 —que
remite a los compases 25 al 28— podemos comprobar que el desarrollo, es decir, la seccion B, se
encuentra muy relacionado con la condensacion de los recursos anteriormente presentados. Uno
de ellos es justamente la sincopa is6crona, que, si bien antes habia aparecido relacionada con los
materiales temadticos principales, ahora se presenta solo en estos compases de tres formas
diferentes, que procedo a sefialar con saetas de colores. Se encuentran marcados en rojo los patrones

relativos al anfibraco/tanguillo, en azul el cinquillo y en verde los tresillos. Se han sefialado también

mediante saetas dichas sincopas isocronas en similares momentos métricos.

En las voces superiores puede encontrarse que tales sincopaciones se hallan sumergidas en el
ambito de figuras que remiten a los patrones reciprocos senalados y que, por tanto, funcionan en

dos registros: relieve y acompafiamiento.

Piano

Ejemplo 5. Patrones relativos al anfibraco/tanguillo y sincopas isocronas (cc. 25-28) en Montuna (1948).
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2.1.2 Sonera (1948)

La segunda de las Dos danzas cubanas explicita desde el titulo el nexo genérico que la sustenta.
De manera empirica y preliminar considero que, aunque existen en la Isla variedad y mixtura
entre las formas soneras, es probable que el compositor emplease como fuente de inspiracién el
son urbano, que para la fecha de composicion de esta obra —1948— habia experimentado una
fuerte cristalizacion en Cuba y una enorme variedad de recursos musicales y timbricos®. Ello se
encuentra particularmente sustentado porque entrados los afios cuarenta, no solo la intelectualidad
cubana, a la que pertenecia Gramatges, sino amplios sectores del pueblo consideraban al son
—por supuesto el citadino— como una expresion de identidad. Si se tiene en cuenta los
alcances que Orozco (2014) le imprime a lo sonero como vertebrador de posturas psicosociales,
practicas discursivas y peculiares maneras de hacer, se comprendera la relevancia que tal postura

creativa implica para un compositor académico.

Sonera evidencia una morfologia mas compleja que Montuna, que se presenta en la tabla 1. La
estructura y el plan tonal de Sonera construyen una dramaturgia compleja que desarrolla
fundamentalmente entonaciones de fuerte contenido ritmico. Aqui podemos observar que existe
una variedad de materiales tematicos y no tematicos cuya conexion, segun los procedimientos
tradicionales, no es evidente. Mas bien, tales nexos se establecen a partir de la recapitulacion de
entonaciones ritmicas y melddicas, como podemos comprobar en el ejemplo 7 (infra). En este
ultimo se observa la relacion entre las entonaciones de la idea tematica presentada en el
compés 12 y las tres variantes en secciones diferentes de Sonera. Adviértase que el primer
grupo delinea la triada de Re, bemol o menor, luego se sucede una sincopa y otro movimiento

triadico descendente 0 ascendente.

30 Habria que precisar que, para fines de los afios cuarenta, los trios soneros hacia mucho que estaban en desuso. Sin
embargo, para esa fecha ya se habian establecidos como el canon del género los sextetos y septetos (con trompeta), el
son se incorporaba con éxito al repertorio de las jazz bands cubanas y se consolidaban mdltiples conjuntos de son.
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Esquema formal de Sonera
Secciones Introduccion A B C D A Seccion
conclusiva
Tonalidades | Re b Mayor sib Reb | Fa Reb | Reb Reb
menor | lidio | Mayor | lidio | Mayor | Mayor
-Reb
Mayor

Tabla 1. Esquema formal de Sonera

En esta construccién morfoldgica, desempefia un papel primordial el trazado tonal que se mantiene
en el ambito de Reb Mayor, pero en la seccion C genera una modulaciéon hacia Fa Mayor al
aprovechar la sonoridad de la sexta francesa — Reb lidio—, aunque sin el si natural, &mbito que
también puede tomarse como el sexto mayor de Fa Mayor. Un procedimiento modulatorio
sintactico se produce entre la seccion C y la D, pues después del compés 82, cuyo ambito sonoro
es Fa Mayor y termina con el acorde de V¢ (C/E), el compés presenta, sin un proceso de
acercamiento tonal, la sonoridad de dominante secundaria de Reb Mayor (Eb7), para retomar en
la siguiente seccion el centro tonal de Reb Mayor. Naturalmente, en el transcurso de la pieza son
utilizadas otras tonalidades vecinas, asi, es posible seguir una ruta armonica precisa, aungue, en
ocasiones, con funciones dramaticas de preambulo o de conexion, las facturas difuminen los
centros tonales. VVéase ejemplo 6 que ilustra los compases 10y 11, conectores entre la introduccion
y la primera seccion “A’). N6tese que, si bien la tendencia es construir la sonoridad de Reb Mayor,
los movimientos cromaticos y las cuartas y novenas afiadidas difuminan el centro tonal. El hecho
de que en la primera seccion de la obra se genere cierta ambigtiedad tonal entre sib menor y reb
menor y que posteriormente se reafirme la segunda, pero en contorno modal (lidio), en mi opinién
constituye un guifio a los contrastes interseccionales de la danza, presupuesto luego confirmado

por la modulacion sintactica entre la seccion Cy la D.
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Ejemplo 6. Conectores entre la introduccion y la primera seccion (cc. 10-11) en Sonera (1948)

Aunque estudios musicologicos como el de Rodriguez Cuervo (2002) han probado que es posible
construir una identidad sonora cubana a partir de lenguajes no tonales, incluso aleatorios,
concretos y electroacusticos, es evidente que, en el imaginario del compositor que nos ocupa, la
tonalidad es primordial central para erigir su propio discurso académico de la cubanidad. Ello es
particularmente relevante si se tiene en cuenta que, para la época de composicion de Sonera, los
lenguajes académicos (de los que en Cuba se estaba al corriente), habian incorporado ampliamente
los recursos de la atonalidad e incluso del serialismo. La eleccion compositiva mediante la cual
Gramatges sigue apegado a la tonalidad, amén de que se inserta en constricciones de un
neoclasicismo en el que se habia involucrado a partir de su pertenencia al Grupo de Renovacion
Musical, descansa en su altisimo poder para significar de manera directa los rasgos distintivos de

estilos y géneros nacionales, especialmente, de los ambitos de la danza y del son.

Unido a estos componentes, otro factor importante que se halla relacionado es la construccion
cuadrada de las secciones, si se exceptia algunos periodos puntuales. El hecho de que tanto en
Montuna como en Sonera la simetria periddica constituya un elemento marcador, central de la
elaboracion tematica y factural, es sin duda una estrategia compositiva que crea los marcos para
que puedan ser construidos discursos genéricos, diversos y porosos, alusivos al area sociomusical
cubana, especialmente soneros.Aunque, como se ha evidenciado, Sonera manifiesta un mayor
contraste entre sus partes desde el punto de vista armoénico y textural que Montuna; considero que
el elemento conector radica principalmente en las entonaciones ritmico-melddicas derivadas de
los principales temas. Sin embargo, es posible determinar que, como parte del desarrollo,
encontramos multiples materiales no tematicos que dinamizan y diversifican de varias maneras los

elementos presentados en la primera seccion.
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Ejemplo 7. Relacion entre las entonaciones de la idea tematica (c. 12) y las tres variantes en secciones

diferentes de Sonera (1948).

La introduccién de Sonera, tal y como comienza Montuna, presenta un material de baja identidad
tematica, pero de mayor relevancia melddica que el de la primera danza. La factura de tumbao de
esta parte —cuyos primeros 4 compases se encuentran representados en el ejemplo 6— define la
esfera semantica y discursiva sonera que la pieza. En el ejemplo que sigue, es posible identificar
en las voces superiores un patron ritmico reiterativo sobre las funciones basicas de tonica,
subdominante y dominante de Reb Mayor, que puede relacionarse con el tresillo definido por
Orozco, aunque con la Ultima corchea un octavo de tiempo antes. Las voces acompafiantes
presentan un patrén repetitivo que se vincula con el anterior, pero que se define por anticipar un
octavo de tiempo la funcion armoénica de los acordes que se construyen en conjunto con las voces

superiores>!.

31 Por ello he cifrado los acordes en anacrusa y antes del segundo tiempo.
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Ejemplo 8. Patréon relacionado con el tresillo y patrén ritmico identificable con tumbao en voces

superiores y acompafantes respectivamente (cc. 1-4) de Sonera (1948)

En el ejemplo anterior puede comprobarse que se genera un patron ritmico-arménico-melddico
entre las voces superiores y las acompafiantes, cuya factura resultante puede interpretarse como
tumbao. La mano derecha, como se ha sefialado, produce un disefio reiterativo cercano al tresillo
y las voces inferiores delinean el comportamiento antes visto como el bajo anticipado. El
resultado final de este disefio puede ser entendido en el ambito del modelo 1 de tumbao
presentado por Alegria y por la tendencia a anticipar un octavo de tiempo el primer sonido del
compas mediante la sincopacion, que propicia ademas una conexion con el modelo 3. Aunque
este ultimo, en el que son vitales las sincopas isocronas, segun la autora, estd relacionado con
géneros soneros mas recientes, su tendencia a la isocronia en la sincopa es identificable en el
danzon de “nuevo ritmo”, en el mambo y en el chachacha, todos géneros que sin duda formaban
parte del ambiente sonoro de Gramatges. No obstante, Alegria insiste en el hecho de que las
realizaciones tumberas presentan hibridez y una considerable tendencia a desplazar sus
acentuaciones y gestualidades intrinsecas, tal y como pudo comprobarse en el ejemplo 8. En
este, podemos corroborar que tanto los disefios desarrollados por las voces superiores como por
las inferiores presentan acentuaciones y contornos sincopados comunes, tanto con el modelo 1,
como con el 3, los cuales se encuentran sustentados, a nivel de compas, en el patron reciproco

del tresillo (Alegria 2005, 60).
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En el ejemplo 9 se realiza una comparacion entre los patrones ritmico-armonico-melddicos de
las voces superiores y acompanantes presentadas en el ejemplo 6, con respecto a los modelos
de tumbao 1 y 3 determinados por Alegria. Se hallan conectadas en 6valos rojos las
coincidencias ritmico-gestuales determinadas tanto por acentos propios del compas como por

el efecto de las sincopas isdcronas.

Mod. 1

Mano derecha

Mano 1zquierda

Mod.3

Ejemplo 9. Comparacion entre patrones ritmico-armonico-melddicos de las voces superiores y

acompanantes del ejemplo 6 (cc.10-11) con respecto a los modelos de tumbao 1 y 3, en Sonera (1948).

Entre los comportamientos distintivos, identificados desde Montuna, pero que aparecen
condensados en varios momentos de Somera, se encuentran aquellos caracterizados por las
entonaciones descritas por Danilo Orozco como parte del devenir académico musical de raiz
popular en la Isla*’. En este sentido, en Sonera es posible identificar, por una parte, nicleos
entonativos que se se conectan, sobre todo, desde el punto vista ritmico e intervalico, pero también

estructuras sin un aparente nexo, aunque se encuentren contenidas en disefios ritmicos validados

32 Danilo Orozco en «Rasgos de Identidad-Entonacion y Universalidad en la creacion musical cubana contemporanea:
su singular proyeccion en 30 afios de realidad social revolucionariay, (trabajo inédito, s.f), refiere que en su devenir
la produccion académica cubana ha construido algunos marcadores identitarios identificados como entonaciones, en
el sentido de Asafiev, que producen una suerte de sinergia con las directrices de la composicion académica occidental,
pero que sobre todo construyen particulares relaciones con las musicas populares cubanas. En este sentido apunta
Orozco: «Se trata de la “apropiacion” de una serie de rasgos inherentes a un proceso cultural historico-concreto,
elementos que lo marcan, lo tipifican, lo identifican, y que entran en sintonia con el creador, lo entonan en su contexto
cultural especifico, (lo que se traduce en niveles de significados), 1o dotan de un cddigo cultural que, a su vez, mantiene
una dindmica de intercambio abierto con los rasgos propios de otras culturas. Esto facilita y acentiia la posible
proyeccion de universalidad sin perjuicio de las marcas identificadoras que emergen de un entorno especifico, tal
como es factible en cualquier proceso concreto». Mas adelante, el autor reconoce al menos doce estrategias de
operativizacion en torno a materiales entonativos recurrentes, oscilantes, insinuantes e inconexos que suelen aparecer
en los lenguajes cultos cubanos y que guardan relacién con maneras de ejecucion comunes en las musicas populares
cubanas.
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desde la praxis tradicional. Ademads se comprueba que tales funciones pasan del relieve al fondo y
viceversa con relativa frecuencia, lo cual hace que se genere un didlogo tanto vertical como

horizontal entre los componentes estructurales.

Piano

Pno

Ejemplo 10. Estructuras relacionadas (cc. 36- 41) de Sonera (1948)

Segtn la propuesta de Danilo Orozco en el anterior ejemplo (10) se ha sehalado en colores
similares (azul, verde y amarillo) las estructuras que guardan cierto grado de relacion ritmica e
intervalica. En rojo se han resaltado aquellas estructuras que atin dentro de disefios ritmicos
sedimentados no presentan nexos evidentes. Considero relevante sefialar que tales estructuras
se encuentran articuladas como parte de los recursos anteriormente identificados, entre estos, la
factura en franjas accionantes, la elaboracion en torno a patrones reciprocos porosos y conexos,
de gestualidades y acentuaciones variadas, asi como también es posible identificarlas en el
ambito de polirritmias generadas durante ambas piezas. En los recurrentes contornos de tumbao
se identifican comportamientos similares, aunque, al constituir el tumbao un patron ritmico,
armonico y melodico, la incidencia de estructuras reiterativas es mucho mayor que aquellas de

aparicion esporadica.
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Con el analisis desarrollado he descrito algunas de las estrategias compositivas seguidas por
Gramatges en sus Dos danzas cubanas. Estas ultimas, construidas mediante la seleccion cuidadosa
de grupos de cédigos significantes conexos permiten considerar que, para el caso de las obras
estudiadas, emerge a diversos niveles un lugar recursivo que puede considerarse como una suerte
de abstraccidn pianistica estilizada de maneras de hacer, entonaciones, sistemas de significacion y
discursos porosos en el ambito del son cubano. Ello expresa la vision holistica que sobre la cultura
musical sonera poseia Gramatges, ya que, si bien emplea en ambas danzas codigos de nexos
soneros evidentes, como los patrones ritmicos o la estructura cuadrada, otros como el tumbao y las
franjas de accion son utilizadas de manera muy personal y estilizada. Tales practicas discursivas
evidencian que, si bien tedricamente es posible que Gramatges no las conceptuara del todo,
formaban parte de sus competencias musicales como compositor e intelectual cubano, que, para la

fecha, defendia a ultranza los rasgos sonoros considerados por entonces de la cubanidad.

2.2 Guajira (1956)

De manera preliminar debo decir que esta obra se construye a partir de una connotacion genérica
porosa similar a la desarrollada por el autor en Dos danzas cubanas, pero en torno al area
sociomusical campesina cubana. Ello se sustenta en su titulo, por ser la guajira®® un género por
naturaleza hibrido entre las expresiones sonoras campesinas y cancionisticas cubanas (Gomez
Garcia y Eli Rodriguez 1995, 280). De este modo, Gramatges orienta mi labor analitica en el
ambito de las mdsicas rurales estilizadas, ya que, como afirma Argeliers Ledn, este género
cristaliza en el marco del “movimiento “guajirista” y blanqueador que, como pantalla, se levantd

ante el negro en las primeras décadas de nuestra frustrada Republica” (Ledn 1984, 205).

Si bien es cierto que tanto la guajira como la criolla formaron parte del mencionado movimiento
guajirista, el cual coexistio con el indigenismo y al afrocubanismo, para la fecha de composicion
de esta pieza (1956) tales antagonismos habian sido superados en el ambito intelectual, pues los
aportes de Alejo Carpentier (1946) y Fernando Ortiz (1950) habian dejado claro que en el espacio
geocultural cubano se habia producido una transculturacion con dos fuentes tributantes

33 Guajiro es el término empleado en Cuba para designar al campesino y sus elementos identitarios.
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fundamentales: la hispanica con su heterogeneidad y la africana, representada por al menos cuatro
etnias originarias de la costa occidental de aquel continente. Asi pues, existian entonces en el
imaginario de la intelectualidad cubana tres registros en los que operaban las culturas musicales
de la Isla: por una parte, las de evidente nexo hispanico, como las musicas campesinas; las
expresiones hibridas, como el danzén, el son o la rumba; y otras de indudable vinculo africano,
como las practicas rituales de los grupos yorubas, banties, carabalies y arara®. En este contexto,
la Guajira de Gramatges se enlaza con las expresiones sonoras que el canon validdé como
campesinas —por tanto hispano-descendientes— y, por otra, con el &mbito de la cancion, que tuvo
innumerables aportes no solo ibéricos, sino italianos y en menor medida africanos. Una vez
esclarecidos sus antecedentes, es posible realizar una labor analitica capaz de determinar en qué
medida esta obra refleja 0 no los marcos técnicos y discursivos que caracterizan a la guajira como

género musical.

La obra que estudio aqui basa su discurso sobre tres motivos melddicos que son explotados desde
el punto de vista de la armonia y de la factura. EI primero de ellos se construye sobre las triadas
disueltas de las tonalidades por las que discurre la armonia, el segundo consiste en una escala
ascendente desde la tonica de varias tonalidades y el tercero presenta una idea melddica de fuerte
identidad que he identificado como el tema principal y que expresa la primera dualidad
metrorritmica de la obra, por la yuxtaposicion de 6/8 y 3/4. Considero que en esta pieza se produce
una elaboracién con fuerte identidad tematica, pues los materiales no tematicos son casi
inexistentes lo cual hace que se produzcan desarrollos sustentados en combinaciones de estos
temas variadas en cuanto a factura o armonia. Cada uno de los ndcleos tematicos que a
continuacion refiero tiene una carga semantica capaz de repercutir en los elementos estructurales,
construcciones que permiten significar un genero inestable, es decir, poroso, lo cual, como hemos

visto, guarda relacion con la obra antes analizada.

3 Es menester sefialar que Alejo Carpentier en 1946 publica su compendio de ensayos La musica en Cuba, que
sostiene la naturaleza mestiza de las expresiones sonoras en la Isla y traza nexos entre expresiones genéricas y sus
areas de influencia, hispana o africana. Sin embargo, al consolidarse la escuela musicolégica cubana con el triunfo de
la Revolucion, estas ideas fueron comprobadas en profundas investigaciones de campo e inclusive se ampliaron al
tomar en cuenta otros aportes culturales como el francés, el italiano, el chino y el haitiano. VVéase Eli et al, 1997.
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Ejemplo 11. Primera idea tematica con caracter introductorio (cc. 1-4) de Guajira (1956).

La idea temadtica con caracter introductorio consignada en el ejemplo 11 tiene como caracteristica
que, a pesar de estar concebida en el marco de una obra denominada Guajira, que se sustenta en
la alternancia métrica 6/8-3/4, trascurre en el primer compas. Ademas, genera una linea melodica
sobre las funciones basicas de La Mayor con un ritmo armdnico y métrico constante (notese el
disefio de triada fundamental disuelta ascendente), aunque hacia el término de la frase aparece la
indicacion agdgica de appena rit. Tales codigos tienen la propiedad de significar las secciones
introductorias del punto cubano cuyas propiedades discursivas son similares, con la peculiaridad

de presentar hacia su final una ralentizacién que marca la entrada del poeta (/bid., 112).
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Ejemplo 12. Ultimos dos compases (7-8) de la primera idea tematica de Guajira (1956).

Asimismo, exceptuando el término agdgico final, esta idea se conecta con el ambito del zapateo
cubano, que, si bien presenta usualmente algunos compases conectores en 3/4, la mayoria se
enmarcan en el binario compuesto. Es también frecuente que el zapateo cubano construya su
melodia melos en torno a triadas fundamentales de tonalidades mayores disueltas en sentido
ascendente, cuyas tonicas aparecen el primer tercio de cada tiempo (Gomez Garcia y Eli

Rodriguez 1995,156). Como parte de la intencion significante en torno a la muisica campesina,
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al final del primer ntcleo temadtico, en la cadencia abierta sobre el V grado, encontramos una
bordadura superior que ha sido descrita como parte de los discursos acompanantes de las
secciones introductorias del punto —ejemplo 12—, aunque en este caso no se explota la funcion
tipica de doble dominante (Le6n1984, 109). Adviértase sefialado en rojo la bordadura superior
sobre la fundamental del V grado de La mayor, que describe una cadencia abierta sobre esta
funcion. Con ello es posible afirmar que el primer ambito recursivo empleado por el autor en
Guajira es el de la musica campesina menos influida por factores transculturales,

especificamente de géneros como el punto y el zapateo.
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Ejemplo 13. 1dea tematica conectora (cc. 9-12) de Guajira (1956)

El ejemplo 13 consigna la segunda idea, aunque de menor identidad tematica, la cual he definido
como conectiva. Saltan a la vista las indicaciones de articulacion que generan un resultado de non
legato, las cuales, en mi opinidn, persiguen significar los timbres de cuerdas pulsadas
caracteristicos de los géneros cercanos al punto, como el zapateo. Varios autores refieren el fuerte
valor distintivo en torno a lo campesino que portan las sonoridades de cuerda pulsada, como
generadores timbricos predominantes en sus agrupaciones representativas (Linares 1999, 18). Se
observa el sentido ascendente en la escala de La mayor y el final I-V, este ultimo abierto. En este
sentido, la progresion por grados conjuntos ascendentes es también un factor connotativo de las
practicas de acompanamiento de esas manifestaciones que apelan al punteo y que suelen partir de
la ténica para concluir en el quinto grado, que no resuelve, como reminiscencia de modos antiguos
(Ibidem). Este ultimo comportamiento cadencial es el mas usual en la obra estudiada, de modo que

se erige como una estrategia marcadora de los codigos recursivos.
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Ejemplo 14. Tercera idea de fuerte identidad tematica (cc.17-20) de Guajira (1956)

En el ejemplo 14 puede apreciarse la tercera idea tematica que transcurre entre los compases del
17 al 20. Identificada como el tema principal de Guajira, condensa la relacion métrica 6/8-3/4 que
se anuncia desde la idea consignada en el ejemplo 12 (supra). Esta alternancia de compases
constituye un factor marcador del género de la guajira que, junto a la criolla, se basa en dichas
construcciones metrorritmicas y puede considerarse como una estilizacion de lo sonoro campesino
en el ambito de la composicion musical profesional de principios del siglo XX, pues, si bien esta
dualidad se produce en el punto y el zapateo, no constituye en ninguno de ellos un factor
definitorio. Ello permite generar discursos melddicos cantables que constituyen, para el caso de la
obra que me ocupa, un elemento distintivo. Este comportamiento expresa la conexion
intergenérica que se produce en el ambito de la guajira, ya que, si bien suele inspirarse en rasgos
de musicas campesinas, adquiere connotaciones cancionisticas, de tal suerte que autores como
Leon (1984), Linares (1999), Eli y Gémez (1995) y Alén (2006) la ubican en el “complejo genérico
de la cancion”. El analisis detallado de los temas que aparecen en Guajira revela una estrecha
relacion entre sus construcciones melddicas representativas. Cada uno de los temas presentados en
los ejemplos 11, 13 y 14 (supra) generan a lo largo de la obra recapitulaciones tematicas y
desarrollos de materiales tematicos, asi como, en menor medida, construcciones de baja relacion
tematica. En el ejemplo siguiente (15) es posible comprobar como la idea temadtica 1, conectada
anteriormente con el ambito semantico del punto y el zapateo cubano, se vincula con varias
realizaciones melddicas a lo largo de la obra. Se encuentran sefialadas en rojo las entonaciones
conectadas con terminaciones de frases en las cuerdas pulsadas. Todas estas tienen un fuerte
caracter enunciativo que procede de las entonaciones de triadas disueltas ascendentes sobre las
funciones basicas de las tonalidades explotadas, asi como del trazado metrorritmico estable que
caracteriza las introducciones de varios géneros campesinos cubanos, especialmente del punto y

el zapateo. Tal conexion queda confirmada por la tendencia en los materiales tematicos a presentar
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una escapatoria ascendente en la octava, que persigue representar los finales de frases de los

acompafamientos de cuerda pulsada, comportamiento que ha sido resaltado en rojo.

Idea tematica 1

Compases 1-4

S appena it

Compases 51-54

Ejemplo 15. Relacion entre la primera idea tematica y materiales tematicos de Guajira (1956).

Por su parte, el ejemplo 16 presenta la relacion entre la idea temética 2, que he definido como de

menor identidad melodica, conectada con précticas de acompanamiento en géneros campesinos y

que deriva en las primeras alternancias 6/8-3/4 de la obra, alcance significante y discursivo

evidenciado por la indicacion de staccato de las entonaciones ascendentes que de conjunto con el

acento resulta en sonoridad de non legato.
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Idea tematica
conectora

Compases 9-12

ax —_— I

F . g. :f i = = - - in
Compases27-28

s E= = ===—r——:
Compases 4041

poeo rit.

Compases 35-36

Ejemplo 16. Relacion entre la idea tematica conectora y sus realizaciones en Guajira (1956).

En el ejemplo que sigue (17), se observa una conexion entre la tercera idea de fuerte identidad

tematica, identificada como cancionable, y realizaciones conexas en varios momentos

recapitulativos de Guajira. Es menester sefialar que este tema es utilizado en varios lugares de

cesura formal para generar contraste con materiales tematicos y no tematicos que le preceden.

Notese los cambios de centros tonales y su caracter cantabile. En rojo se sefialan las realizaciones

entonativas cercanas a practicas conclusivas de las cuerdas pulsadas campesinas.
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Compases 34-35

Poco meno mosso

Idea temdtica 3 z‘;,g‘-.- e — ]
v Em T T 8T ehe

Compases 17-12 o

Compases 45-48

Ejemplo 17. Nexos entre la tercera idea de fuerte identidad tematica y sus realizaciones a lo largo de

Guajira (1956).

La manera en la que las relaciones tematicas son abordadas permite visualizar la estructura general
de Guajira, representada en la tabla 2 (infra). Identifico asi una construccion ternaria compuesta,
sin que sea posible considerar la primera seccion A como de caracter expositivo y la seccion A’
como reexpositiva en el sentido de las formas clésicas, aunque considero la mencionada
morfologia como un guifio a la estructura tripartita canonica. En su lugar, ambas secciones
—introduccion y conclusion— constan de 16 compases, es decir, un periodo, y la parte final incluye
una pequena frase con caracter de coda comprimida, todo lo cual permite identificarlas como
alusiones a las practicas de preambulos y secciones finales recapitulativas de las musicas
campesinas. Por el contrario, la seccién B, que he denominado desarrollo, consta de 58 compases.
Cada subseccion representada corresponde aproximadamente a un periodo, aunque no todos
cuadrados. Como parte del proceso analitico, me surgié una duda sobre la naturaleza de las
secciones primera y final en cuanto a la posibilidad de considerarlas o no como partes
independientes. Pero al constar de un periodo completo y presentar materiales que se desarrollan

en el transcurso de la obra, me incliné por concebirlas como secciones. Es posible, sin embargo,
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manejar ambos criterios en cuanto al trazado morfoldgico de la pieza, proceso que en este caso

resulta vital por sus implicaciones genéricas y estilisticas.

La fuerte identidad tematica con la que comienza la seccién B (cuyo tema aparece en el ejemplo
14, supra) permite considerarla como una sub-estructura dentro de la obra total, aunque trabaja
fundamentalmente los materiales tematicos antes vistos —ejemplos 15, 16 y 17 (supra)—,
conectados por pequefias variaciones y materiales no tematicos. Si tenemos en cuenta que el género
de la guajira generalmente se construye a partir de  morfologias binarias y oposiciones tonales
menor/directa mayor, se comprenderd la intencion del autor de alejarse de los codigos
tradicionalmente empleados para caracterizar al género. Sostengo que Gramatges emplea,
principalmente en la seccion B, una estructura cuasi rondal que se conecta con las précticas del
punto, conjunto genérico que recurre a la repeticion continua de estructuras melodicas

acompafiantes, aunque de menor alcance tematico.

Esquema formal de Guajira.

Secciones A B A
Subsecciones a1 bs az | bo |a [ c | a |[b |a | a bs
Tonalidades A A Alct|[E|E|[Dm|cCct |[A] A A
Funciones Introduccién Desarrollo Conclusion

Tabla 2. Esquema formal de Guajira.

La tabla superior permite comprender que los procedimientos arménicos en Guajira aportan tanto
unidad y coherencia como elementos para el desarrollo morfoldgico. La estructura de esta obra
expresa su afinidad con las practicas tematicas rondales del punto cubano. No es menos cierto que
como parte de la seccién B pueden encontrarse, entre el segundo periodo (b2) y el tercero (a2), una
relacion entre tonos relativos que constituye una alusion a la estructura binaria menor/mayor del
género que me ocupa, aunque usualmente la conexion tonal entre ambas secciones se comporta
de la siguiente manera: menor/directa - mayor. Salvo esta relacién, no encuentro otro nexo con el
ambito de la guajira en el plano arménico-formal. En su lugar, determino que la elaboracion

tematico-armonica se sustenta en técnicas cercanas a una armonia tonal mas abierta que la
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constantemente empleada en la guajira popular. Es posible notar la accion de un compositor
versado en los procesos arménicos tonales ampliados, tan extensivamente trabajados durante la
primera mitad del siglo XX, con lo cual puede comprobarse una hibridacion entre fragmentos de

caracter tradicional y otros de semblante menos ortodoxo, cuasi académicos.
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Ejemplo 18. Procesos armonicos (cc. 23-26) de Guajira (1956).

Desde el ejemplo 18 presento algunos procedimientos arménicos caracteristicos de la Guajira que
poseen relevancia desde el punto de vista formal y dramatargico. En términos generales, he
identificado desarrollos tonales basicos, pues los procesos modulatorios entre las subsecciones de
la parte B siguen los pasos de la modulacion diatonico-funcional. Por el contrario, algunas
transiciones ejercen procesos mas abruptos que persiguen acentuar el cambio de centro tonal. En
el ejemplo anterior, se comprueba que, tras una cadencia abierta sobre el V grado de La Mayor,
que se encuentra en el compas 2 —semicadencia habitual en las musicas campesinas—, se produce
una modulacidn sintactica a Do# Mayor, es decir, el sexto grado mayor o la directa mayor de este
ultimo grado. Dicho procedimiento se encuentra sustentado, ademas, por la indicacion agogica de
ritardando, que también aparece usualmente en cadencias campesinas como marcador final de
periodos. Este cambio tonal se genera entre las subsecciones a; y b, de la seccion B, que aparecen
consignadas en la tabla 2 (supra). Si bien, por una parte, la estricta observancia de las reglas
armonicas tradicionales evidencia la mano de un creador versado en las reglas candnicas, por otra
el uso de cambios tonales mas abruptos persigue romper la l6gica funcional basica que caracteriza
a la guajira, mediante la explotacion de los contrastes entre partes que usualmente aparecen en este

genero.
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Algo similar ocurre en la transicion entre la sub secciones a>' y by' de la parte B, (véase tabla 2,
supra). Tal y como refiere el ejemplo 19, su compés segundo culmina con la armonia abierta de re
menor, es decir La Mayor —aunque sin tercera— y en el compds siguiente se produce otra
modulacion sintactica a Do# Mayor que recapitula la idea temdtica 1 de los compases 1-4 (ejemplo
11, supra), en su primera variacion. Una vez mas, el caracter semicadencial estd acentuado por el
ritardando sobre la armonia de la dominante abierta. Este recurso armoénico-tematico tiene la
intencion de acentuar el contraste entre los periodos internos, si bien al recapitular materiales
tematicos variados produce el efecto rondal que alude a la esfera de las musicas campesinas,

aunque no exactamente a la guajira.
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Ejemplo 19. Modulacion sintactica entre re menor y Do# Mayor (cc. 56-57) en Guajira (1956)

Otro procedimiento armoénico relevante se advierte entre los compases 49 y 50, que se encuentran
comprendidos en la subseccion ay' y cuyo centro tonal, como se comprueba en la tabla 2 (supra),
es re menor. En el ejemplo 20 es posible comprobar que se construye una progresion relacionada
con la cadencia andaluza o frigia, generalmente articulada sobre el tetracordo superior descendente
de la escala menor natural, en este caso re, do, sib, la, sobre las funciones de tonica, dominante
natural y dominante armonica. Aunque dicha progresion no se encuentra en posicion cadencial,
anticipa la sonoridad modal del fragmento, que descansa sobre el empleo de la subtdnica, en lugar
de sensible, es decir Do natural. Dicho movimiento se encuentra doblado por las tres voces
participantes que acentian su caracteristica sonoridad. De modo que dicho elemento armonico
funciona aqui como un rasgo conector con las musicas hispanas en modo menor, uno de cuyos

procedimientos habituales es justamente el empleo extensivo de la cadencia andaluza.
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Ejemplo 20. Progresion armonica que alude a la formacion habitual de la cadencia andaluza o frigia (cc.49-

50) de Guajira (1956).

A lo largo de este epigrafe he descrito cual es el grado de relacion entre los rasgos caracteristicos
del género guajira con la obra estudiada a partir de algunas de las estrategias compositivas seguidas
por Gramatges. El andlisis desarrollado, se ha enfocado en el estudio del tematismo, pues se
considera un elemento marcador para el caso de musica campesina y la cancién. Su abordaje ha
revelado que, si bien algunas ideas y sus desarrollos, alcances armoénicos y facturales guardan
conexiones con el género mencionado, en términos generales, la intencion del autor es significar
las musicas campesinas entendidas como un grupo holistico y conexo de expresiones sonoras. Asi
pues, la pieza estudiada evidencia una intencidon explicita de distanciarse de los codigos
tradicionalmente asociados al género de la guajira, sobre todo de sus contornos cancionisticos, con
lo cual el autor expresa su compromiso en reflejar expresiones populares auténticas y vivas en
lugar de sonoridades estilizadas, conceptuadas por una practica ejercida desde las esferas del poder

cultural republicano.
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Tal y como conclui para el caso de las Dos danzas cubanas y lo sonero, he comprobado que en
Guajira se dan cita estrategias compositivas, entonaciones y discursos que a diversos niveles y
grados de significacién persiguen representar, en el &mbito pianistico, mas que géneros, practicas
sociomusicales cubanas conectadas con el area cultural campesina. En este sentido, si bien por una
parte en Montuna y Sonera, se dan cita elecciones discursivas de raiz eminentemente soneras y en
Guajira otras estrategias de evidentes nexos campesinos, ambas esferas no pueden considerarse
como nucleos semanticos monoliticos y distantes de otros géneros como la danza y la cancion,

respectivamente.

Es posible asi considerar que tales lugares recursivos, se erigen en estas piezas como topicos
discursivos con hondas implicaciones tanto para la sociedad y cultura cubana de entonces, asi
como para el imaginario de Gramatges. De esta manera, Gramatges plasma en estas obras un ideal
estético que manifiesta una vision global y a la vez detallada de las culturas musicales, siempre
porosas Y relacionadas, las cuales, para la década de 1950, si bien habian mutado hacia espacios

diversos, se mantenian activas en la Isla.
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Conclusiones






Después de llevar a cabo el estudio que he presentado en los dos capitulos anteriores procedo a
exponer las principales conclusiones a las que he podido arribar. En aras de valorar el presupuesto
hipotético de partida: «las estrategias compositivas utilizadas en estas piezas [Dos Danzas
Cubanas (1948) y Guajira (1956)] son elocuentes de la cultura musical donde fueron concebidas»,
este se ha confirmado y argumentado de modo fehaciente desde una perspectiva analitica capaz de
sondear la sinergia entre contexto y autor, cuya interpretacion se sostiene a partir de mi

subjetividad.

En vias de lograr la integracion de lo musical con lo extramusical, la hipdtesis antes referida
permitio guiar los dos objetivos que me planteé alcanzar con la motivacion de conectar estructura
y significado. La metodologia empleada, herramienta imprescindible para el alcance de esos
objetivos, demostrd ser igualmente oportuna para el desarrollo del trabajo. Asi, el proposito de
encontrar la relacién significante entre la cultura musical cubanay las obras de Gramatges requirid
un examen detallado del modo en el que ocurren los vinculos entre practicas culturales,
pensamiento estético e ideoldgico y elecciones discursivas del creador en un periodo definido de
su itinerario profesional. Para la construccion del contexto sirvieron de ingredientes el ideario
recogido en la Revista Nuestro Tiempo, los testimonios del autor y de Roberto Urbay, intérprete
de su obra pianistica. El alegato de este Gltimo enfatiza la importancia que tenia para Gramatges
ese repertorio. La praxis analitica se apoyé en una interpretacion musical validada por el propio

compositor.

Se demostrd6 mediante ejemplos, que al interior de las obras analizadas operan construcciones
simbdlicas que varios estudiosos han definido y sustentado a partir de su competencia musical
como sujetos cubanos. En sintesis, considero necesario recalcar que las elecciones discursivas de
raices soneras y campesinas manifiestas en ambas piezas significan una cultura musical “porosa”
en la que los géneros se hallan interconectados, tan dindmicos como la identidad misma. En esta
mausica, esos lugares recursivos, que he Ilamado tdpicos, cuya relevancia sociocultural y personal

para Gramatges es innegable, devienen estrategias compositivas para expresar “lo cubano”.

Mediante este estudio fue posible ahondar en dos obras de un musico fecundo no antes abordadas
y cubrir, con la necesaria modestia del investigador, una parcela de los insuficientes estudios
analiticos sobre musica académica hispanoamericana del pasado siglo. Debo reconocer, por ende,

que esta investigacion es un punto de partida, puesto que tanto el catdlogo como la produccion
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intelectual de Gramatges distan de ser explorados en su totalidad. EI hecho de que el analisis de su
obra es una tarea pendiente cobra relevancia si se tiene en cuenta que en su discurso musical la
expresion de la identidad es una constante. Ademas, esta dada a partir de procedimientos estéticos

que se comportan de manera dialéctica, un aspecto elocuente de su ideologia.

Tal y como planteé al inicio de este texto, la expresion de “lo cubano” constituyo6 la inquietud de
una generacion cuya produccién intelectual fue determinante en los procesos de legitimacion
cultural acontecidos en la etapa posrevolucionaria. En ese sentido, opino que el marco tedrico aqui
construido, inscrito en el complejo y dinamico devenir de las expresiones de identidad en musica,
puede resultar pertinente para el enfoque de otras obras que plantean referencias socioculturales,

pertenecientes a autores de la orbita de Gramatges.
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Testimonio del pianista Roberto Urbay®

Todas las obras para piano solo del Maestro Harold Gramatges, integran mi repertorio pianistico
de musica cubana. Algunas de ellas las he tocado con mayor frecuencia que otras, por razones
diversas. El afio 1997, afio en que se logré realizar la grabacion ofreci muchos recitales con la
masica del Maestro. También agrego que tuve el honor de realizar los estrenos mundiales de
algunas de estas obras, tales como: Pensando en ti, de 1937, Estudio de Contrastes de 1974 y las
Seis Danzas Antiguas de 1989.La totalidad de las obras las interpreté en La Habana y algunas de
ellas en salas de concierto en Recitales en Corea, Republica Checa, Moscu, Republica Dominicana

y Argentina.

Yo conocia al Maestro Gramatges desde mi juventud, lo veia en los conciertos y recitales donde a
veces coincidiamos. Habia escuchado muy poco de su musica, practicamente nada. Un dia en el
afio 1970 fui al Teatro “El Sétano” para ver una obra de Plauto, y tenia musica en muchos
momentos. Desde que sond el principio, me dije: pero qué buena e interesante musica. En el
intermedio vi que el programa decia que la musica era de Harold Gramatges. En direccion opuesta
a la de muchos de mis comparieros de estudio, a mi me interesaba mucho la madsica del siglo veinte
y las obras de vanguardia que se hacian por aquella época, de hecho estrené obras de Armando
Rodriguez Ruidiaz, Juan Pifiera y Carlos Malcolm, entre otros,

En 1973 participé en el Concurso de Piano auspiciado por la UNEAC, Gramatges era uno de los
miembros del jurado. En aquella ocasion gané el premio. En algin momento después de dicho
concurso me dio su opinidn sobre mi participacion, y me ofrecié sabios consejos. Desde entonces

comenzd una relacién que crecié mucho, tanto humana como profesionalmente.

Pasaron algunos afios y un dia el Maestro me localizé para preparar un programa con el flautista

Alberto Corrales. Dicho programa incluia una nueva composicion de Gramatges: Movil 11l para

35 Javier Alonso, entrevista recibida por correo electrénico, 2 de mayo de 2020.
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flauta y piano. Participamos en el Festival Internacional “Interpodium”, en la Tribuna de Jovenes
Intérpretes, en Bratislava. El programa lo tocamos tres veces en diferentes salas de concierto
durante el Festival y antes de regresar a La Habana pudimos realizar otra actuacion en Praga. En
todas las oportunidades el Movil 11 recibié una calurosa aceptacion, tanto por nuestro empefio de
dar el maximo en la interpretacién, asi como por el nivel, la calidad e importancia de la obra de
Gramatges. Tuvimos la suerte de dejar constancia de aquella experiencia, porque grabamos la obra
para los Estudios de Grabacion EGREM pocos dias después de regresar del festival. Se grabo en
los antiguos LP o vinilos de la época. Afortunadamente se hizo una remasterizacion actual y puede
encontrarse en CD. Este CD tiene mal la fecha de grabacién, dice 1976, pero en realidad fue en

noviembre de 1977, después de nuestro regreso a La Habana desde Europa.

Los afios pasaron y para 1988 tuve la idea de organizar varios conciertos con la mayor cantidad de
obras creadas por el Maestro para diferentes formatos: sinfonico, de cdmara, coral, solista, etc. De
los ocho conciertos planificados, logramos realizar cinco, con el apoyo del Instituto de la Musica
y la Asociacion Nacional de Musica de Conciertos. Creo que fue un merecido regalo en el afio del

setenta aniversario de su natalicio.

Afios mas tarde en 1996 a Harold Gramatges le fue otorgado el Premio Iberamericano de la misica
Tomas Luis de Victoria, en su primera edicion creado en Espafia para compositores de gran

trayectoria e importancia.

Yo tenia en mi repertorio en ese momento cuatro de sus obras para piano solo. EI Maestro me
consultd la posibilidad de completar todo su catadlogo para grabar toda esta musica. Logicamente
acepté con gran alegria e interés. Me faltaban diez obras para llegar a completar las catorce obras

para piano solo.

El trabajo fue duro y tuve que practicar, estudiar, analizar cada una de las obras, tal y como he
hecho siempre con Mozart, Beethoven, Chopin, Liszt, Prokofiev, Bartok y todos los compositores
que integran mi repertorio. Una Unica gran diferencia, es que en esta ocasion podia trabajar
directamente con el compositor. Cada vez que tenia alguna obra preparada, lo contactaba para
coordinar una clase. Esta situacion se repitio durante varios meses. De esta manera las obras fueron

tomando forma y el caracter interpretativo que cada una merece.
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No todas tienen las mismas dificultades, un par de ellas pueden resultar aparentemente sencillas,
pero entonces comienza un "crescendo” hacia aspectos pianisticos mas complejos y a veces
resultaban muy dificiles para su ejecucién y sobre todo para la memoria. Muchas veces cuando el
Maestro no se encontraba en su casa, ya fuera por clases o reuniones, yo iba a practicar en sus dos
pianos ,el de cola que se encontraba en la sala ,en ese piano donde tantas veces hacia ensayos de
mis proximos recitales y conciertos, o en el de su estudio. Ambos eran Steinway, pero en el piano
del estudio fueron concebidas la mayoria de esas obras. Me recibia invariablemente su esposa, Ena
Susana Hartmann, mas conocida por Manila, que me queria como a un hijo. Ella preparaba uno de
los cafés méas sabrosos que se podia tomar en La Habana. Su nivel cultural y amor por el arte era
tan elevado como el del Maestro Gramatges. En la casa de ellos siempre podias aprender nuevas e

importantes cosas.

Ambos asistieron a la mayoria de los conciertos que ofreci. Cada vez Gramatges se veia mas
contento porque sus obras crecian a través de mi interpretacion, aunque hasta Ultimo momento
siempre me sugeria algo que debia mejorar o podria tocar con otro enfoque interpretativo. El recital
en la Sala Lecuona del Gran Teatro de La Habana fue de los mejores, quizas el mejor de todos los
que hice con este repertorio. La sala estaba repleta, pero ese dia a pesar del calor, yo tenia grandes
deseos de tocar. El publico fue muy generoso y aplaudi6é con gran entusiasmo. Al finalizar, yo
sefialé al Maestro Gramatges para dedicarle los aplausos a él .Se puso de pie, agradecid los
aplausos, pero luego de unos segundos hizo un gesto y el publico dejo de aplaudir y comenzé a
contar un poco de toda la preparacion de este proyecto. Sobre todo dijo tantas cosas buenas de mi
como intérprete, que de la verglienza me puse colorado. El concierto cerré con un abrazo inmenso
que me dio el Maestro frente al publico presente. Ese ha sido uno de los momentos mas bellos e

intensos artisticamente que puedo guardar en mis recuerdos.
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